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Zur Uraufführung bei den Berliner Festwochen am 23. September 1958 schrieb 
die Presse u. a.: 


Dieses Opus ist ein Werk der Reife, der Altersweisheit und vieler Erfah= 
rungen. Die Scherzo-Bizarrerien und der tiefsinnige langsame Satz sind 
inspiriertester Hindemith, und wenn er die Fuge in »Drei altmodische Tänze« 
hineinsteuert, erweist es sich unversehens, daß dem großen Alten noch 
immer der Schalk im Nacken sitzt. 


SUITE FRANZOSISCHER TÄNZE 


aus den von Pierre d’Atteignant gedruckten »Livres de Danceries« 
des Claude Gervaise und Estienne du Tertre (1547-1557) 
für kleines Orchester eingerichtet von Paul Hindemith 


Partitur (mit 9 Faksimiles) Ed. Schott 4983 DM 8,— 
Stimmen (14) komplett DM 12, — 
Ergänzungsstimmen je DM —,90 


ZWOLF MADRIGALE 


nach Texten von Josef Weinheber 
für fünfstimmigen gemischten Chor (SSATB) a cappella 


I Mitwelt — Cbl. 341 DM —,60 
II Eines Narren, eines Künstlers Leben — Cbl. 342 DM —,6o 
III Tauche deine Furcht in schwarzen Wein — Cbl. 343 DM —,60 
IV Trink aus — Cbl. 344 DM —,60 
V An eine Tote — Cbl. 345 DM 2,— 
VI Frühling — Cbl. 346 DM —,60 
VI An einen Schmetterling — Cbl. 347 DM 1, — 
VII Judaskuß — Cbl. 348 DM —,60 
IX Magisches Rezept — Cbl. 349 DM —,60 
X Es bleibt wohl, was gesagt wird — Cbl. 350 DM ı,— 
XI Kraft fand zur Form — Cbl. 351 DM 1,20 
XII Du zweifelst an dem Sinn der Welt — Cbl. 352 DM —,60 


Eine komplette, gebundene Ausgabe der 12 Madrigale wird vorbereitet. 


Uraufführung in einem Zyklus=Konzert der Wiener Konzerthaus=Gesell- 
schaft am 18. Oktober in Wien durch den Wiener Kammerchor unter der 
Leitung des Komponisten. 


B.SCHOTT’S SÖHNE :- MAINZ 


NEUE ZEITSCHRIFTFÜR MUSIK 


Unter Mitwirkung von Ernst Thomas herausgegeben von Prof. Dr. Erich Valentin und Dr. Karl H. Wörner 


P} 


Heft 12 / 119. Jahrg. Dezember 1958 


INHALT DES ZWÖLFTEN HEFTES 


G1ACoMO PUCcINI — CENTENARIO NASCITA 1858-1958. 22000 nn nn 698 
AusuBruetensArhold;Schönbergs sy Zum .Aıse E LE  27ag 


HERMANN KELLER 
DieyFlammerklaiersonate se 10. une Res ET 708 


FRED K.PRIEBERG 
Mozart und»-die,Musikmaschmne ns ae Te a NT TE rag 


ARTUR Hope 


Unbekannte Briefe und Lieder von Richard Strauss . 2. v2 200202913 
Beethoven-Falschungens(WALyYSFIEBT ea en N EN N TE ran 75 
Die NeuesZeikschrifkifurMusilcDberichtek ae ee ee ee 1T 

Henze dirigiert seine „Undine“ in London / Berliner Festwochen 1958 / Donau= 

eschinger Musiktage / Woche der leichten Musik in Stuttgart / Das Bild Leo3 

Janäceks / Kasseler Musiktage / Musikfestival und Musikwettbewerb am Genfer 

See / Sutermeisters „Titus Feuerfuchs“ in Düsseldorf 
NEU BAG CHAlD Akten a ee ee ae ARTE HZ 
„demrosesadenajür.Schallplaftenfreundem nn re 730 
Nienenscheiaun zen NN er hr DE N a E73 2 
UnseteaNofenbeilazen ee ES ea a ae EN DE FELSEN PER 730 
PAGTL OLE ET a ee A NT TEN Da RN Ih 740 
Musilcerztehung >MUSikstuden tree ee BE RE ne Den TAN 

Paul Bleier: Urtextausgaben — erwünscht und unerwünscht / Edmund Schmid: 

Autographe und Originalausgaben Beethovens 
Verband Deutscher Oratorien= und Kammerchöre E.V. . : . 2.00 nn 0. 748 

Erich Valentin: Ein Wort für Carl Friedrich Zelter 
DE Se a a ee ee ent a ee a 5 782 


is: vi ährli ‚8o DM, halbjährlich 9,25 DM, jährlich (12 Hefte) 18,— DM zuzüglich Porto und Versandkosten. Einzelheft 1,80 DM. 
a Be je ai Heft, im Sommer gelegentlich Doppelhefte. — Bezug: durch jede Musikalien= oder Buchhandlung 
oder direkt vom Verlag. — Bezugsbeginn jederzeit. Abbestellungen nur zum Quartalsschluß bis 15. des vorhergehenden ns: _ 
Anschrift der Schriftleitung: für Sendungen, Besprechungsstücke usw. Mainz, Weihergarten 12, Telefon 24343. Manuskripte werden 

nur zurückgesandt, wenn Rückporto beiliegt. — Abdruck der Beiträge nur mit Genehmigung des Verlages. 


igen: ermäßigter Preisliste 1/ıs Seite = 20,— DM, !/ı Seite = 300,— DM, Seitenteile entsprechend. Beilagen möglich, verbilligte 
ea Er Tarif. — ei Auf Postscheckkonto Stuttgart 31038, auf Konto Nr. 15510 bei et und Se 
Bank in Mainz oder durch Postanweisung. — Bezugsbedingungen im Ausland: USA, ı Jahresabonnement = 12 Hefte $ 33 ah ß 
Porto); Großbritannien: 1 Jahresabonnement = ız2 Hefte £ 1.17,5 (einschl. Porto); Osterreich: 1 Jahresabonnement . 5. 130,—- 
x (einschl. Porto). Bestellungen an den Verlag Neue Zeitschrift für Musik, Mainz, Weihergarten 12. 


: 
3 
\ 


A 


REN Ra 


{TO PATRONATO DEL PRESIDENTE DELLA REPUBBLICA 
PRESIDENTE DEL COMITATO ESECUTIVO - ON. GIUSEPPE TOCNI 


 LUCCA-VIAREGGIO -TORRE DELLAGO 


Allerorts in Italien wirbt das hier reproduzierte 
Plakat für die „Manifestazioni Nazionali”, die 
staatlichen Veranstaltungen zur Feier von Giacomo 
Puccinis hundertstem Geburtstag. Vermutlich war 
man ein wenig in Verlegenheit mit diesem Jubi= 
läum, denn der eigentliche Festtag, der Tag, an 
dem Puccini vor hundert Jahren geboren wurde, 
liegt spät im Jahr: es ist der 22. Dezember, So 
sind die offiziellen Feiern bereits im Sommer mit 
einer Aufführung der Oper „Tosca” auf der Frei= 
lichtbühne in Torre del Lago eröffnet worden, in 
dem stillen Flecken am See von Massaciuccoli, wo 
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Puccini in der Zurückgezogenheit eines ländlichen 
Sitzes die Reihe seiner Meisteropern schrieb und 
wo er zwei Jahre nach seinem Tod in seinem Land= 
haus zur ewigen Ruhe beigesetzt wurde. Auch die 
Mailänder Scala hat sich schon vor Beginn ihrer 
Wintersaison zu einer Puccinis=Ehrung entschlos= 
sen: sie schrieb einen Preis von fünf Millionen Lire 
— das sind fünfunddreißigtausend Mark — für 
die beste unveröffentlichte Oper aus, die bis zum 
31. Dezember 1960 bei ihr eingereicht wird. Die 
weiteren etwas kuriosen Bedingungen lauten, daß 
es eine dreiaktige Oper sein müsse und der Preis 


Ar Zur 


zwischen dem Komponisten, der übrigens nicht 
älter als vierzig Jahre sein darf, und dem Libret- 
tisten im Verhältnis 4:1 zu teilen sei; ersteres ist 
eine nicht recht einzusehende Beschränkung i in der 
Freiheit des Verfahrens gegenüber einem so oder 
so gearteten Stoff, während es ja doch wohl nur 
darauf ankommen dürfte, ein abendfüllendes Werk 
zu erhalten; und letzteres wird auf die Dichter 
"nicht‘gerade befeuernd wirken und ist gewiß nicht 
im Sinne Puccinis, der wie kaum ein anderer Kom-= 
ponist unter der Libretto-Not gelitten hat. Aber 
immerhin: ein respektabler Preis. 


Man kann gewiß darüber streiten, ob dieses Plakat 
ein graphisches Meisterwerk ist. Wer aber jemals 
die unmittelbare Wirkung Puccinischer Opern er= 
fahren und über ihre Ursachen nachgedacht hat, 
dem ist diese realistisch=surrealistische Mischung 
handgreiflicher Symbole sinnfällig für das, was er 
erlebte und immer wieder erleben kann — in der 
repräsentativen Staatsopernaufführung wie im 
kleinsten Provinztheater. Magie der Oper: die 
Hand des Dirigenten schwingt — auch über diesem 
Bild — den Zauberstab, der ihre Kräfte entfesselt; 
auf ihn richten sich die Blicke der Logen=, Rang= 
und Galeriebesucher, ehe sich der Vorhang hebt. 
Wer müßte nicht an Arturo Toscanini denken, der 
1896 „La Boheme“ uraufführte und genau ein 
Menschenalter danach das „Turandot”=Fragment! 
Kühn ist das große G des Vornamens Puccinis 
Unterschrift nachgebildet, die sich auf so vielen 
Photos und Widmungen erhalten hat; und die 
Jugendstilarabeske, die sich durch das Initial des 
Familiennamens schlingt, nicht anders, als auf den 


Titeln der Klavierauszüge, erinnert sie nicht daran, 


daß es sich um jenen Giacomo aus dem Musiker= 
geschlecht der Puccinis handelt, der nach der 
Wende des 19. zum 20. Jahrhundert seine Trium= 
phe feierte und genoß, vielleicht auch daran, daß 
er der letzte, berühmteste Sproß der Puccinis war, 
die in Lucca Generationen hindurch der Musik, 
zuerst der Kirchenmusik dienten: die Fassade von 
San Michele, Luccas Wahrzeichen, spätromanische, 
sich gotisch türmende Architektur, ist nicht nur 
Bildhintergrund. 


Laßt uns die Rose nicht vergessen: sie scheint un= 
verwelklich (nicht wächsern) wie die Liebe und das 
Leid der Mimi und Butterfly, Manon und Liu, der 
stolzen Tosca und der besiegten Turandot, vor 
deren Wandlung der Tod Puccinis Feder stocken 
hieß und der Nachwelt ein Rätsel aufgab, das 
schwieriger und tiefer ist als alle Rätsel Turandots: 
ob der „Realist” Puccini mächtig gewesen wäre, 
das hier im Märchensymbol verschlüsselte Geheim- 
nis der Liebe musikalisch zu erfüllen. Über das 
„Ewig Weibliche” im Schaffen Puccinis hat der 
Dichter Frank Thiess geschrieben: „Die innere 
Folgerichtigkeit, mit der das einzig große Grunds= 
thema im Gesamtschaffen Puccinis durch alle 
Opern hin abgewandelt wird, hat etwas bezwin- 


gend Großartiges. Er begreift den fundamentalen 
Unterschied zwischen der Liebe der Frau und der 
des Mannes mit einer beinahe philosophischen 
Präzision als einen solchen der seelischen Grund- 
haltung: wo eine Frau liebt, ist sie verfallen und 
bleibt dem erwählten Mann selbst dann treu, wenn 
sie ihn betrügt oder ihn haßt. Jeder äußerliche 
Abfall von ihm ist nur ein Versuch, die unlösbare 
Bindung zu zerreißen ... . Puccinis Musik strahlte 
die Welt zurück, die er erlebte. Und er erlebte sie 
im Symbol der liebenden und unentrinnbar an 
irdische Liebesseligkeit und Liebesqual gefesselten 
Frau. Die Liebe des Mannes hat, mit ihr verglichen, 
in seinem Werk nur die Bedeutung einer zweiten 
Stimme, selbst dort, wo sie, wie bei De Grieux 
oder Kalaf, das eigene Leben der geliebten Frau 
zu opfern bereit ist.” 


Magnet Puccini: die Opernhäuser haben volle 
Kassen. Doch wie steht es um das wahre Ver= 
ständnis für den Künstler, entspricht es heute nur 
etwa dem Grade seiner Beliebtheit? Die Kritik 
hochmütiger Musik-Snobs ist nahezu verstummt; 
nun gefallen sich vor allem die Reaktionäre in der 
Lamentatio, daß Puccini zwar ein penetrant= 
opernhafter, aber der letzte große italienische 
Melodiker sei. Dabei wird zeitlich bedingte und 
gebundene melodische Form mit dem überzeit= 
lichen Wesenszug zur Kantabilität verwechselt: 
Kantabilität ist das Lebenselement der italienischen 
Musik, auch der jüngsten. Und wie oft hat nicht 
eine äußerlich=sentimentale Interpretation Puccinis 
wahrhafte Sensibilität verfälscht — wir Deutsche 
haben allen Grund, uns hier an die Brust zu 
klopfen. Indessen, wichtiger scheint, das Augen= 
merk endlich einmal auf den Musikdramatiker zu 
richten. Die Texte mögen miserabel sein, aber sind 
nicht der erste Akt „Tosca”, zumindest das Finale 
des ersten Aktes „La Boheme” und der dritte Akt 
dieser Oper musikdramaturgische Meisterstücke? 


Wahrhaftige Dramatik erweist sich nicht zuletzt 
an der Komplexität, an der Vielfalt der Deutungs= 
möglichkeiten. Vor einigen Jahren sah ich eine 
Inszenierung der Oper „Tosca”, die den Akzent 
ganz auf das Ungeheuer Scarpia legte. Scarpia — 
brutaler Polizeichef und Henker eines Gewalt= 
regimes — welche Assoziation zu unseren Daseins= 
ängsten. Puccinis Kantilene hat sie verzuckert, sie 
etwa auch verharmlost? Süß ist die Liebesromanze 
des Malers Cavaradossi und der Sängerin Tosca, 
noch im Zerbrechen. Beweist sie nicht aber auch 
Leidensfähigkeit in und um Freiheit, Mut (nicht 
Stumpfheit) gegenüber Terror und Tod? Versüßte 
Angst: „Diaghilew starb lachend — und sang 
Puccini, den er aufrichtig liebte, soviel wie jede 
andere Musik.” Strawinsky hat es dieser Tage so 
en passant erzählt und damit — gewiß ganz unab- 
sichtlich — Puccinis Zentenarium ein sehr mensch= 
liches Denkmal errichtet. 


Ernst Thomas 
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Aus Briefen Arnold Schönbergs 


Im Verlag B. Schott’s Söhne, Mainz, erschienen Briefe Arnold Schönbergs, herausgegeben von Erwin 
Stein. Sie umfassen vier Lebensjahrzehnte des Komponisten. Die nachfolgenden Auszüge beschränken 


sich auf Grundsätzliches über ästhetische Fragen, Werke und Aufführungen. 


„Freiwerden des schöpferischen Geistes” 
Allerdings war es immer mein Glaube, daß ein Komponist, wenn er von seinen eigenen Problemen 
spricht, zugleich die Probleme der Menschheit behandelt. Doch tut er das in symbolischer Weise, 
ohne bisher imstande gewesen zu sein, ein bestimmtes Vokabular zu entwickeln, das Dinge der 
Philosophie, Ökonomie oder Probleme der Arbeit, Gesellschaft oder Moral ausdrückte. 


So ist das „Freiwerden des schöpferischen Geistes“ immer der Vorwurf der Musik und, unbewußt 
vielleicht, die treibende Kraft in jedem Komponisten, gleichgültig, was sein Rang ist. Ob er hohen 
oder niedrigen Sinnes ist, ob sein Denken erhaben oder sogar vulgär ist, ob sein Ausdrucksstil 
kompliziert oder einfach — immer wird er sein Teil beitragen. 1943 


Oratorienpläne um 1912 

Ich will seit langem ein Oratorium schreiben, das als Inhalt haben sollte: wie der Mensch von 
heute, der durch den Materialismus, Sozialismus und Anarchie durchgegangen ist, der Atheist 
war, aber sich doch ein Restchen alten Glaubens bewahrt hat (in Form von Aberglauben), wie 
dieser moderne Mensch mit Gott streitet (siehe auch: „Jakob ringt“ von Strindberg) und schließ- 
lich dazu gelangt, Gott zu finden und religiös zu werden. Beten zu lernen! Nicht eine Handlung, 
Schicksalsschläge oder gar eine Liebesgeschichte sollen diese Wandlung bewirken. Oder wenig- 
stens sollten sie höchstens als Andeutungen, als Anstoß gebend, im Hintergrund stehen. Und 
vor allem: die Sprachweise, die Denkweise, die Ausdrucksweise des Menschen von heute sollte 
es sein; die Probleme, die uns bedrängen, sollte es behandeln. Denn die in der Bibel mit Gott 
streiten, drücken sich auch als Menschen ihrer Zeit aus, sprechen von ihren Angelegenheiten, 
halten ihr soziales und geistiges Niveau ein. Deshalb sind sie künstlerisch stark, aber doch 
unkomponierbar für einen Musiker von heute, der seine Aufgabe erfüllt. 1912 


„Moses und Aron” 


Ich selbst habe aus dem mächtigen Stoff vor allem die Elemente in den Vordergrund gerückt: 
Der Gedanke des unvorstellbaren Gottes, des auserwählten Volkes und des Volksführers. Mein 
Aron wird eher Ihrem Moses gleichen, obwohl ich ihn nicht so vielseitig durchgeführt und in 
seinen menschlichen Bedingungen gezeigt habe wie Sie. Mein Moses gleicht — als Erscheinung 
allerdings nur — etwa dem Michelangelos. Er ist gar nicht menschlich. Interessant aber ist, daß 
wir in der Einführung, Einkleidung, ja sogar in der Tendenz der Szene des goldenen Kalbs 
einander ziemlich nahe kommen. Auch bei mir bedeutet sie ein Opfer der Masse, die sich von 
dem „seelenlosen“ Glauben trennen will. In der Durchführung dieser Szene bin ich, da sie ja 
das Zentrum meines Gedankens betrifft, sehr weit gegangen, und hier ist mein Stück wohl 
auch am meisten Oper; was es ja sein muß. 

Mein dritter Akt, den ich wenigstens zum viertenmal umarbeite, beziehungsweise neu schreibe, 
heißt derzeit noch immer: Arons Tod. Hier haben mir bisher einige fast unverständliche Wider- 
sprüche der Bibel die größten Schwierigkeiten bereitet. Denn wenn ich mich auch nur in wenigem 
streng an die Bibel halte, so ist es doch gerade hier schwer, über diese Verschiedenheit hinweg- 
zukommen, daß es das einemal heißt: „Schlag auf den Felsen“, das anderemal aber: »optich use 
Sie haben sich lange mit dem Stoff befaßt: können Sie mir vielleicht Literatur nennen, die ich 
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zu dieser Frage lesen kann? Bisher habe ich selbst eine Lösung gesucht. Und was mein Drama 


an sich betrifft, kann ich auch auskommen, ohne das zu lösen. Aber es läßt mich doch nicht 
in Ruhe! 1933 


Nicht „Stil“, sondern Inhalt 


Es hat sich in meiner Musik niemals um einen „Stil“, sondern stets um einen Inhalt und dessen 
möglichst präzise Wiedergabe gehandelt. Darum bereitet mein Jugendwerk auf das Verständnis 
„meiner musikalischen Gedanken vor, und man tut gut daran, mit diesem bekannt zu werden, 
ehe meine Ausdrucksweise so knapp wird, wie in meinen spätesten Werken. 


Ich glaube also, daß die Kenntnis meiner Werke vom ersten bis zum zweiten Streichquartett 
viel dazu beitragen wird, um Sprache und Gedanken der Werke zwischen Klavierstücken op. 11 
und Serenade verständlich zu machen. Und ich meine, vorher sollte man nichts von der dritten 


Periode servieren, die ja sogar für die meisten „Musiker“ kaum etwas anderes als ihren Stil 
darbietet. 1939 


Das Werk und der Hörer 


Ich habe über Striche noch immer dieselbe Meinung wie früher. Ich bin dagegen, daß man die 
Mandeln operiert, obwohl ich weiß, daß man sogar ohne Arme, Beine, Nase, Augen, Zunge, 
Ohren etc. immerhin noch irgendwie leben kann. Ich bin der Meinung, daß dieses Nochleben- 
können nicht unter allen Umständen so wichtig ist, als daß man an dem Programm des Schöpfers 
etwas ändern sollte, der uns bei der großen Rationierung soundsoviele Arme, Beine, Ohren 
und sonstige Organe zugewiesen hat. Und so meine ich auch, daß ein Werk ja nicht unbedingt 
leben, d. h. aufgeführt werden muß, aber nicht der wenn auch häßlichen oder mangelhaften 
Teile verlustig werden sollte, mit denen es beim Entstehen ausgestattet war. 


Die zweite Vorfrage ist die der Rücksicht auf den Hörer. Die kenne ich so wenig, wie er die 
Rücksicht auf mich kennt. Ich weiß nur, daß er vorhanden ist und, soweit er nicht aus akustischen 
Gründen „unentbehrlich“ ist (weil’s im leeren Saal nicht klingt), mich stört. Jedenfalls kann 
der Zuhörer, dem mein Werk oder ein Teil davon entbehrlich scheint, von seiner günstigeren 
Situation Gebrauch machen und mich als Ganzes als entbehrlich behandeln. 1918 


Das Werk und die Proben 

Ich meine, es ist keine Kunst, mit wenig Proben auszukommen, da das nur auf Kosten des 
Werkes geht. Dagegen ist es eine Kunst, Stoff für viele Proben zu haben; immer noch mit sich 
und den anderen unzufrieden zu sein; immer noch zu verbessern zu wissen; es nicht über sich 
bringen zu können, etwas von sich zu geben, ehe man es nicht zu möglichster Vollendung ge- 
bracht hat. 

Das ist ein Ideal, und ich kann den praktischen Menschen, die sich mit den Tatsachen günstiger 
abzufinden wissen, einen höheren sittlichen und künstlerischen Wert nicht zuerkennen. 1922 


Die Hauptschwierigkeit bei der Kammersymphonie ist die große Polyphonie. Um diese zu 
überwinden, muß man sehr genau darauf achten, daß alle dynamischen Zeichen (vom ppp bis 
zum fff, etc.) äußerst genau ausgeführt werden. Insbesondere wichtig aber ist beim fp das p. 
Es ist dieses Piano eben viel wichtiger als das Forte, sonst würden alle Stimmen erdrückt. Es 
empfiehlt sich darum, geteilte Proben abzuhalten; am besten wäre es, mit jedem Instrumenta- 


listen eine Solo-Probe abzuhalten, um mit ihm genau zu verabreden, wie er spielen soll. 
1922 
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Publikum — Musik und Text 
Was Sie mir von der letzten Pariser Aufführung des Pierrot schreiben, beunruhigt mich. Ich 
bemerkte in Genf und Amsterdam zum erstenmal, daß „Madonna“, „Rote Messe“ und auch 
„Kreuze“ irgendwie religiöses Ärgernis erregen. Ich habe bisher nie an eine derartige Möglich- 
keit gedacht, und nichts ist mir in meinem ganzen Leben ferner gelegen als eine solche Absicht, 
da ich zu keiner Zeit meines Lebens antireligiös, ja auch eigentlich nie unreligiös war. Ich habe 
diese Gedichte scheinbar überhaupt viel naiver aufgefaßt als die meisten Menschen und bin 
noch nicht ganz ungewiß, ob das so durchaus unberechtigt ist. Jedenfalls bin ich für das, was 
die Leute aus dem Text herauslesen wollen, nicht verantwortlich. Wären sie musikalisch, so 
würde sich um den Text kein Mensch scheren. Statt dessen würden sie die Melodien nach- 
pfeifen. So aber versteht das heutige Musikpublikum im besten Fall den TEXT, während es 
im übrigen vollständig musiktaub ist — darüber kann mich kein Erfolg der Welt täuschen. 
1922 


Wert der Analyse 

Die Reihe meines Streichquartetts hast Du richtig (bis auf eine Kleinigkeit: der 2. Nachsatz 
lautet: 6. Ton cis, 7. gis) herausgefunden. Das muß eine sehr große Mühe gewesen sein, und 
ich glaube nicht, daß ich die Geduld dazu aufbrächte. Glaubst Du denn, daß man einen Nutzen 
davon hat, wenn man das weiß? Ich kann es mir nicht recht vorstellen. Nach meiner Über- 
zeugung kann es ja für einen Komponisten, der sich in der Benützung der Reihen noch nicht gut 
auskennt, eine Anregung sein, wie er verfahren kann, ein rein handwerklicher Hinweis auf die 
Möglichkeit, aus den Reihen zu schöpfen. Aber die aesthetischen Qualitäten erschließen sich 
von da aus nicht, oder höchstens nebenbei. Ich kann nicht oft genug davor warnen, diese Ana- 
lysen zu überschätzen, da sie ja doch nur zu dem führen, was ich immer bekämpft habe: zur 
Erkenntnis, wie es gemacht ist; während ich immer erkennen geholfen habe: was es ist! Ich 
habe das dem Wiesengrund schon wiederholt begreiflich zu machen versucht, und auch dem 
Berg und dem Webern. Aber sie glauben mir das nicht. Ich kann es nicht oft genug sagen: meine 
Werke sind Zwölfton-Kompositionen, nicht Zwölfton-Kompositionen: hier verwechselt man 
mich wieder mit Hauer, dem die Komposition erst in zweiter Linie wichtig ist. 

Ich weiß selbstverständlich und vergesse es nie, daß Du über solchen Untersuchungen nie auf- 
hörst, mit dem mitzuleben, womit Deine Beziehung zu dieser Musik ja begonnen hat: mit ihrer 
geistigen, klanglichen, musikalischen Substanz. Trotzdem kann ich nicht anders, als mich gegen 
eine solche Analyse aussprechen, da ich das ja immer getan habe. Z. B. in der Harmonielehre. 
Für mich kommt als Analyse nur eine solche in Betracht, die den Gedanken heraushebt und seine 


Darstellung und Durchführung zeigt. Selbstverständlich wird man hiebei auch artistische Fein- 
heiten nicht zu übersehen haben. 1932 


Hauptzweck der Zwölftonkomposition 


Mit dem Ausdruck Lockerung der „Strenge“ in der Behandlung der zwölf Töne meinen Sie 
wahrscheinlich gelegentliche Oktavverdopplung, Vorkommen von tonalen Dreiklängen und 
Andeutungen von Tonalität. Viele der Beschränkungen, die in meinen ersten Werken dieses 
Stils zu beobachten sind, und das, was Sie „rein“ nennen, kam, mehr theoretisch als unmittelbar, 
von dem wahrscheinlich unbewußten Wunsch, den Unterschied dieses Stils von früherer Musik 
scharf herauszuarbeiten. 

Oktavverdopplung zu vermeiden war sicherlich eine Art Übertreibung, weil die Natur es nicht 
zuläßt, auch wenn der Komponist es versucht. Ein jeder Ton enthält Oktavverdopplung. Sonder- 
barerweise verwende ich sie noch immer nicht gar so oft, obwohl ich mir heute bewußt bin, daß 
es nur eine Frage der Dynamik ist: eine Stimme deutlicher zu betonen. 

Was Andeutungen von Tonalität und Vermischung mit konsonanten Dreiklängen betrifft, muß 
man sich daran erinnern, daß der Hauptzweck der 12-Ton-Komposition ist: Zusammenhang 
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durch die Verwendung einer einheitlichen Tonfolge zu erzielen, welche zum mindesten wie ein 
Motiv funktionieren sollte. Auf diese Weise soll die organisatorische Kraft der Harmonie ersetzt 
werden. 

Es war nicht die Absicht, dissonante Musik zu schreiben, sondern Dissonanzen in logischer 
Weise einzuschließen, ohne auf die klassische Behandlung zurückzugreifen: weil so eine Behand- 
lung unmöglich ist. Ich weiß nicht, wo in meinem Klavierkonzert eine Tonart ausgedrückt ist. 


1947 


Pi 
„Der Weg zur Komposition mit 12 Tönen“ 


Deinen Plan für die Mondseer Kurse finde ich im Prinzip ausgezeichnet. Nur würde ich Dir 
empfehlen, die Analysen eventuell so anzulegen (durch die Auswahl der Werke), daß die Ent- 
wicklung der Komposition mit 12 Tönen sich daraus ergibt. Also z. B. Niederländer, Bach fürs 
Kontrapunktische, Mozart für die Phrasenbildung, aber auch für die Motivik, Beethoven, aber 
auch Bach, für die Entwicklung, Brahms, und ev. Mahler, für den variierten, vielfach verschränk- 
ten Ablauf. Ich glaube, daß in dieser Skizze das Wichtigste angedeutet ist. 


Der Titel könnte dann sein: „Der Weg zur Komposition mit ı2 Tönen“. 1931 


Schönheit der Form 


... Es ist nämlich wirklich eigentümlich, daß noch niemand sich mit der offenkundigen Schön- 
heit meiner Form befaßt hat. Die müßte auch mancher zu erkennen imstande sein, der einer 
Melodie oder einem Thema mit dem Ohr oder seiner Vorstellung niemals wird folgen können. 
Aber, und das ist der Grund dafür: es gibt nur sehr wenige Leute, die von musikalischer Form- 
schönheit einen Begriff haben. Die Älteren, die es noch geahnt haben, sind teils verschüchtert, 
teils sterben sie allmählich aus. Die wenigen Jüngeren werden es wohl von mir (vielleicht noch 
von Schenker?) wissen können. Aber da besteht eben das Hindernis, daß es „auf modern“ so 
schwer zu sagen ist. 1931 


Musikwörterbuch 

Ich möchte Ihnen die Anregung zu einem Wörterbuch der Musik- (Ästhetik oder) Theorie 
geben. Ein solches könnte analog etwa einem philosophischen Wörterbuch (oder sonst einem 
derartigen) jeden Gegenstand durch die ganze Geschichte hindurch in seiner Bedeutungsent- 
wicklung verfolgen. 

Der historische Teil könnte von den Fachleuten auf Grund der Quellenschriften, vielleicht nicht 
ohne Mühe, aber ohne Schwierigkeit als Plattform hergestellt werden, auf welcher dann die 
moderneren Begriffe aufzurichten wären. Hier hielte ich es für dankenswert, die verschiedenen 
Richtungen und Auffassungen durch ihre originalen Vertreter zu Wort gelangen zu lassen, so 
daß man unter einem Gegenstand die verschiedenen Meinungen vereinigt fände. 1930(?) 


Aufrichtigkeit 

Ihr Wunsch nach Unabhängigkeit kann bei niemand mehr Verständnis finden als bei mir, der 
ich, wie Ihnen nicht unbekannt sein wird, für meine Unabhängigkeit die größten Opfer gebracht 
habe. Trotzdem aber meine ich, soll man sich aus solchen Überlegungen nicht das Vergnügen 
der Hingabe an eine Sache oder Person verleiden lassen. Denn dieses ist, nach meinem Wissen, 
durch die schwersten Enttäuschungen nicht bezahlt. Bessere Menschen werden leider rascher 
Feinde als Freunde, weil alles für sie so ernst und wichtig ist, daß sie im ewigen Verteidigungs- 
zustand beharren. Dazu drängt sie die große und nachsichtslose Aufrichtigkeit, mit der sie sich 
selbst behandeln, und veranlaßt sie, eine solche auch dritten gegenüber anzuwenden. Sehr mit 
Unrecht, denn wir Menschen sind allzusehr auf Nachsicht angewiesen, als daß eine weitgehende 
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Aufrichtigkeit ihnen dienlich sein könnte. Die Verurteilung mit Bewährungsfrist: wenn man 
es über sich bringen könnte, immer so weise zu sein, die anzuwenden und erprobten Freunden 
einen so weit gehenden Kredit zu gewähren! — Ich rede von meinen eigenen Fehlern und weiß 
genau, warum ich oft einsamer war, als mir lieb sein konnte. 

Vielleicht entnehmen Sie dem Vorstehenden, daß ich nicht mehr der wilde Mann bin, der ich 
war. Ich glaube nicht, daß ich darum meine Grundsätze weniger rein durchhalte als früher, aber 
ich habe schließlich Geduld und etwas Menschenkenntnis erworben und kann nun glauben, 
daß der Verkehr mit mir, so sehr ich meinen Glauben heilig halte, nicht mehr so schwer ist 
wie früher. 1931 


Über die „Glückliche Hand” 

In der „Glücklichen Hand“ handelt es sich vor allem: 

I. Um das Farben-Lichtspiel. Hierzu sind sehr starke Lichtquellen nötig und gute Farben. Die 
Dekoration muß so gemalt sein, daß sie die Farben annimmt! 

II. Der Aufbau der Bühne und das Bild wird aus tausend Gründen haarscharf nach meinen An- 
weisungen erfolgen müssen, weil sonst nichts stimmen wird. Ich habe seinerzeit Bilder hiefür 
angefertigt, die ich erst heraussuchen müßte. Jedenfalls sollte ich die Entwürfe rechtzeitig zur 
Ansicht erhalten. 

III. Ich habe auch die Stellungen der Schauspieler und die Wege, die sie zurückzulegen haben, 
genau fixiert. Ich bin überzeugt, daß man das genau einhalten muß, wenn alles ausgehen soll. 
IV. Die 12 Gesichter in der 1. und 4. Szene zu beleuchten, sie verschwinden und wieder erscheinen 
zu lassen (nämlich auf einen Schlag!) ist sehr schwierig und muß besprochen werden. 

V. Das Fabeltier muß sehr groß sein. Der Versuch in Wien und Breslau, es durch einen Menschen 
darstellen zu lassen, hat sich bis jetzt in keiner Weise bewährt. Vor allem nicht am Ende der 
3. Szene, wo der Stein zu leuchten anfängt und auf den Mann stürzt, und dann sich als das 
Fabeltier herausstellt. Vor allem hat kein Darsteller einen so weiten Sprung ausführen können 
(etwa 2!/2 bis 3 m). Auch sieht aber ein Sprung nicht wie ein Stürzen aus. Hier wäre es wohl am 
besten, auf meine Beschreibung zurückzukommen. 

VI. Am Schluß der ı. Szene soll der Vorhang zerreißen. Das hat man bisher nirgends auch nur 
andeutungsweise herausgebracht. Meine Frau meint durch Projektion. Ich glaube, ein geschickter 
Tapezierer müßte das durch eine Kombination von Jalousieschnüren zusammenbringen können. 
VII. Ebenfalls am Ende des ı. Bildes senken sich „schwarze Schleier“ auf den Mann. Bisher auch 
noch ungelöst. 

VIII. Die „Sonne“ im zweiten Bild ist auch nicht leicht zu machen. Sie muß tief unten sitzen! 
Ich glaube auf das meiste hingewiesen zu haben, das bisher Schwierigkeiten gemacht hat. 

Ich bin kein Freund sogenannter „stilisierter“ Dekorationen (welcher Stil?) und liebe es, in dem 
Bild die gute, geübte Hand eines Malers zu sehen, der einen geraden Strich grad machen kann 
und sich nicht an Kinderzeichnungen oder an Kunst der wilden Völker ein Beispiel nimmt. Die 
Gegenstände und Örtlichkeiten in meinen Stücken spielen mit, und darum soll man sie so deut- 
lich erkennen können wie die Tonhöhen. Wenn sich der Zuschauer bei einem Bilderrätsel („Wo 


ist der Jäger?“) erst fragen muß, was es bedeutet, so überhört er einen Teil der Musik. Das mag 
ihm zwar angenehm sein, aber mir ist es unerwünscht. 1930 


„Intellektueller Konstruktivismus” 


Ich weiß nicht, wer den Artikel im „Schaffenden Musiker“ verfaßt hat, und kann aus ihm eher 


die Absichten entnehmen als die Tatsachen, die ihm zugrunde liegen; wenigstens was meine 
Musik anbelangt. 


704 


Ich muß dabei aufs schärfste den dort angewendeten Ausdruck: „intellektueller Konstruktivis- 
mus“ zurückweisen. Dieser Ausdruck ist aus der Gosse unwissendster Zeitungspolemik auf- 
geklaubt, ist eine höhnische Kampfbezeichnung, eine Beschimpfung, steht in Rang und Niveau 
auf dem der ehemaligen Bezeichnungen, wie „Norddeutsche Verstandesmusik” und „Zukunfts- 
musik“ und hat in einem objektiven Vereinsblatt nicht gegen einen Autor angewendet zu werden, 
dem als perzentualer Anteil ein nennenswerter Betrag abgerechnet wird, und der somit auch zur 
Erhaltung dieser Zeitschrift einen nennenswerten Anteil beiträgt. Außerdem wäre der Verfasser 
noch aufmerksam zu machen, daß von einem höheren Gesichtspunkt aus der so charakterisierte 


‚Autor dann die Berechtigung einer Forderung nachzuweisen imstande wäre: daß die „ernste 


Musik“ in zwei Kategorien eingeteilt werde! Und zwar: a) „tiefernste Musik“ und b) „seichte 
ernste Musik“, und daß dann der Gattung a) ebenso höhere Anteile zugesprochen werden 
müßten als der Gattung b), wie es ja im Verrechnungsaufbau der GDT als Prinzip zwischen 
leichter und ernster Musik geschieht. So wie wohl die wenigen Aufführungen eines Wagner 
höher zu bewerten gewesen wären, als die vielen damaliger Vielschreiber leichter Spielmusiken, 
der Raff, Lachner, Reissiger, Reinecke usw. 1931 


.ein Vortrag über Brahms 


Würde Sie ein Vortrag über Brahms interessieren? Ich hätte hier wahrscheinlich etwas zu erzäh- 
len, was ich nur sagen kann. Denn meine Altersgenossen und die, die älter sind als ich, haben 
zwar auch noch die Brahmszeit erlebt, sind aber nicht „modern“. Die jüngeren Brahmsianer 
aber kennen die Brahmstradition nicht mehr aus eigenem Erleben und sind auch meistens eher 
„reaktionär“. Aber: ich denke an Kompositionstheoretisches, nicht an Anekdotisches! 1933 


„Es gibt Helden, und es gibt Komponisten” 

Ich möchte Ihnen sagen, daß mir Ihre beiden Artikel sehr gefallen haben, der über moderne 
Musik und der über Schostakovitsch — ich glaube aber doch, daß Schostakovitsch ein großes 
Talent ist. Es ist vielleicht nicht sein Fehler, daß er der Politik erlaubt hat, seinen Kompositions- 
stil zu beeinflussen. Und selbst wenn das eine Schwäche seines Charakters ist — er mag kein 
Held sein, aber ein talentierter Musiker. Es ist so: es gibt Helden, und es gibt Komponisten. 
Helden können Komponisten sein, und umgekehrt, aber man kann es nicht verlangen. 1944 
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HERMANN KELLER 


Die Hammerklavier-Sonate 


Wir wissen natürlich, daß alle Klaviersonaten 
Beethovens für das Hammerklavier, für ein Tasten= 
instrument mit Hammermechanik geschrieben sind, 
wir wissen wohl auch, daß Beethoven von op. 101 
an versuchsweise die übliche Bezeichnung Piano= 
forte durch die deutsche „Hammerklavier“ zu er= 
setzen versuchte, aber nach einem stillschweigen= 
den Übereinkommen nennt die ganze Welt eben 
doch nur die Riesensonate op. 106 Hammerklavier- 
sonate, vielleicht aus einem unbestimmten Gefühl 
heraus, daß, so wie Nietzsche mit dem Hammer 
philosophieren wollte, so hier stahlhart Musik 
gemacht werde. Noch heute umweht die Sonate 
op. 106 ein Schauer von Unnahbarkeit. Schon ihre 
Länge schreckt ab: sie dauert 45 Minuten, also 
mehr als Liszts h-Moll-Sonate oder die f-Moll= 
Sonate von Brahms, und dann ihre technische 
Schwierigkeit, die aber nur in der Schlußfolge 
größer ist als etwa die Schwierigkeit von op. 111. 
Dazu kommt als Problem Beethovens Metronomi= 
sierung, nach der der erste Satz in einem so un= 
sinnig schnellen Tempo zu spielen wäre, daß dieses 
Tempo nicht nur kaum ein Spieler erreichen kann, 
sondern daß dadurch auch der musikalische Inhalt 
des Satzes völlig zerstört werden würde. So viel 
auch schon über die Sonate geschrieben worden ist, 
so hat sich doch, soweit ich sehe, noch niemand 
getraut, dieses heiße Eisen anzufassen, und so 
möchte ich den Versuch hier wagen und rundweg 
erklären, daß Beethovens Vorschriftd = »sauf einem 
Irrtum beruht. 
Prüfen wir zunächst die Quelle für diese Bezeich= 
nung. Es ist ein Brief Beethovens an Ries in Lon= 
don. Der betreffende Teil des Briefes lautet: 
„Wien, 16. April 1819. 
Hier, lieber Ries, die Tempos der Sonate. 
Erstes Allegro, allein Allegro, das assai muß weg. 
Maelzels Metronom J- 18. 
Zweites Stück Scherzoso. M. Metronom d= 8. 
Drittes Stück M. Metronom d- 9 Hiebei ist zu 
bemerken, daß der erste Takt muß eingeschaltet 
werden, nämlich: 


Viertes Stück. Introduzione largo. Maelzels Metro- 
nom d=%. 

Fünftes Stück dreiviertel Takt und letztes Maelzels 
Metronom d«ta4. ” 
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Der Kenner der Sonate wird sogleich bemerken, 
daß die Metronomisierung des 2. Satzes falsch ist, 
es mußt anstatt J=s0 d.-a0 heißen. Ebenso bei der 
Fuge; es muß statt d-14+ J-1s, heißen. Muß das 
nicht mißtrauisch machen gegen die Metrono= 
misierung des ı. Satzes? Unser Zweifel wird 
bestärkt durch die anderen originalen Metrono= 
misierungen Beethovens. Es sind die neun Sym-= 
phonien, die Streichquartette op. 18, 59, 74 und 95 
und noch ein paar kleinere Werke. Schon Notte= 
bohm hat diese Bezeichnungen kritisch untersucht. 
Manche sind so auffallend danebengeraten, daß 
man glaubte (und das ist auch heute noch die 
herrschende Ansicht), Beethovens Metronom sei 
defekt gewesen oder hätte sich auf eine andere 
Zeiteinheit als die Sekunde bezogen. Diese Ansicht 
ist aber unhaltbar, weil dann alle Bezeichnungen 
gleichmäßig falsch sein müßten. Studiert man die 
Vorschriften Beethovens, so kommt man vielmehr 
zu dem Resultat, daß Beethoven sich der lästigen 
Mühe des Metronomisierens offenbar sehr nach= 
lässig unterzogen hat. Er hat nur nach den An= 
fängen der Sätze bezeichnet, wie er sie im Ohr 
hatte. Daher sind diejenigen Bezeichnungen leid= 
lich richtig, die sich auf Sätze beziehen, in denen 
die zu Anfang eingeschlagene Bewegung den gan= 
zen Satz durch dieselbe bleibt, also besonders bei 
Scherzo-Sätzen. In den Fällen aber, in denen sich 
die Bewegung später kompliziert, paßt die Metro= 
nomisierung des Anfangs auf den weiteren Ver= 
lauf nicht mehr. Das Musterbeispiel dafür ist be= 
kanntlich der zweite Satz der 7. Symphonie, den 
Beethoven mit J- 32 ausgezeichnet hat. Das ist 
zur Not noch denkbar für den Anfang, später, 
wenn mit Sechzehnteln fugiert wird, nicht mehr. 
Wir verdanken Schindler die Mitteilung, daß Beet= 
hoven, als er einmal diesen Satz in dem von ihm 
vorgeschriebenen Tempo hörte, außer sich vor Wut 
geriet, wahrscheinlich wäre es ihm ähnlich gegan= 
gen, wenn ihm jemand den ı. Satz der Hammer- 
klaviersonate in J=1g vorgespielt hätte, aber die 
Sonate wurde ja zu seinen Lebzeiten überhaupt 
von niemand öffentlich gespielt! Es ist ähnlich 
beim ı. Satz der Eroica: d..so geht gerade noch 
bis zum Auftreten des Rhythmus [73 ,— von da 
an nicht mehr. Niemand nimmt ja heute mehr den 
2. Satz der 7. Symphonie nach Beethovens Vor= 
schrift, und ebenso ist es im Adagio unserer So- 
nate mit der Vorschrift ®. 92. : das geht zur Not in 
den ersten zwanzig Takten, dann nicht mehr; das 
gebräuchliche und musikalisch richtige Tempo ist 
Ö_.7. Aber auch von hier aus verstehen wir d=18 
für den ı. Satz noch nicht, denn gerade der An= 
fang verlangt ja eher ein noch breiteres Tempo als 
die Fortführung (wir müssen uns hier von. dem 


Beethovens Flügel, den 
er 1818 von dem 
Londoner Klavierbauer 
Thomas Broadwood 
zum Geschenk erhielt, 
steht heute im National- 
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weit verbreiteten Irrtum frei machen, als ob bei 
Beethoven das metronomische Tempo ohne jede 
Abweichung von Anfang bis zum Ende eines Satzes 
dasselbe sein müsse; das Gegenteil ist der Fall, 
wie wir zuverlässig von Schindler und anderen 
wissen). Nun ist die Idee für den Themakopf des 
Satzes Beethoven von einer ganz anderen Seite her 
gekommen. Er wollte für seinen Gönner, den Erz= 
herzog Rudolph, dem die Sonate gewidmet ist, 
einen Chor zu dessen Namenstag schreiben, der 
mit den Worten begann: Vivat, vivat Rodolphus! 
Jedermann hört hier sofort den Rhythmus des 
Sonatenthemas heraus: 
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(der Auftakt fehlt zunächst noch, wie bei einer 
ganzen Anzahl von Themen, die in den Skizzen= 
büchern noch ohne Auftakt stehen!) Beethoven 
notiert als Oberstimme eines (wohl vierstimmigen) 
Chorsatzes: 


Singen wir das in dem den Worten angemessenen 
Zeitmaß, so kommen wir ziemlich genau auf 
Jd- 13 . Ich stelle also die These auf, daß Beethoven 
nicht nur im 2. und letzten Satz der Sonate die 
Notenwerte für die Metronomzahlen falsch an= 
gegeben hat, sondern auch im ı. Satz, so daß es 
heißen muß: Jd=t3. Von allen mir bekannten Aus= 
gaben hat nur eine einzige den Mut gehabt, so zu 
bezeichnen: die Ausgabe von Moscheles, der ja 
als Enkelschüler Beethovens (über Ries) gelten 
kann. Man kann dieser These zweierlei entgegen= 


halten: ı., daß J- & für den ganzen Satz ebenso 
zu langsam sei wie J=13 zu schnell, und 2., daß 
der Satz unzweifelhaft Allabreve-Charakter trage, 
also keine Viertelbezeichnung zulasse. Beides ist 
richtig; die Einwände werden aber entkräftet, 
wenn man annimmt, daß Beethoven, wie er zu 
tun pflegte, nur den Anfang im Auge hatte, den 
er sich breit, feierlich gedacht hat (wie das dem 
unterlegten Text entspricht), und daß dabei besser 
Viertel als Halbe gezählt werden. Nachher geht 
der Satz in eine ruhig=kraftvolle Bewegung über, 
für die ich J-84-% als angemessen halten möchte. 
Man denke an die Verwandtschaft dieses Satzes 
mit dem ersten des großen B-Dur-Trios op. 97, der 
ebenfalls ein Allegro moderato ist, und ganz be= 
sonders an Beethovens bedeutungsvolle Worte 
(auf die, wie es scheint, noch niemand geachtet 
hat) in dem Brief an Ries: „nur ‚Allegro‘, das 
‚assai‘ muß weg!” Sollten wir den Worten des 
Komponisten nicht mehr Gewicht zuerkennen als 
den Zahlen, mit denen er immer auf Kriegsfuß 
lebte?! 


Dies als richtig (oder wenigstens als möglich) an= 
genommen, so ergeben sich für den Spieler ganz 
neue und erfreuliche Perspektiven: die erste, daß 
das Melos dieses Satzes nun endlich einmal wirk= 
lich zum Klingen kommt, zum zweiten, daß der 
Satz nicht mehr so schwer ist, wie man seither 
wähnte. Er ist dann nicht schwerer als die ersten 
Sätze von op. 53 und 57, Sonaten, die Hunderte 
von Spielern glauben bewältigen zu können, wäh- 
rend sich an op. 106 bekanntlich kaumjemand wagt 
und Jahre vergehen können, ehe die Sonate im 
Konzertwinter einer Großstadt einmal zu Gehör 
gebracht wird! Man mache doch einmal den Ver= 
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such mit d-#zu Anfang, dann d=84-92! Und, 
um den vollen Genuß des Satzes zu haben, be= 
grabe man endlich die unsinnige These von 
Bülow, daß in den letzten Takten der Durchfüh= 
rung, vor dem Wiedereintritt des Hauptthemas 
„ais“ gespielt werden müsse. Schon Nottebohm 
hat darauf aufmerksam gemacht, daß aus einer 
Skizze Beethovens (die Bülow wohl nicht gekannt 
hat) bewiesen werden kann, daß es „a“ heißen 
muß, was aber auch aus dem musikalischen Zus 
sammenhang eindeutig hervorgeht. Schematisch 
dargestellt heißen die Takte so: 


Die Auflösungszeichen zu setzen, hat Beethoven 
übersehen, weil sie an dieser Stelle selbstverständ= 
lich waren, wie man ja gerade Selbstverständlich- 
keiten beim Korrigieren oft zu übersehen pflegt. 
Eine verminderte Sexte ais—f, die als solche gar 
nicht gehört und verstanden werden kann, hat 
Beethoven nie geschrieben. Noch eine Schluß= 
bemerkung zum Tempo: Betrachtet man die Achtel- 
stelle mit den gekreuzten Händen, die für zwei 
Manuale gedacht zu sein scheint, so ist die Ver= 
wandtschaft zu den Zweiunddreißigstel-Figuren im 
2. Satz der 4. Symphonie offensichtlich, und beide 
Stellen verlangen etwa dasselbe Tempo, dort 
e) etwa=92 , ebenso hier die Halben. 


Im folgenden Abschnitt soll nun von der Frage 
der Zusammengehörigkeit der vier Sätze der So= 
nate die Rede sein. Sie ist in der Tat problematisch. 
Bekanntlich hat sich Beethoven überreden lassen, 
aus der Sonate op. 53 das Andante F-Dur zu ent= 
fernen und durch die Introduktion zum Rondo zu 
ersetzen, ebenso hat er in dem großen Streich= 
quartett B-Dur op. 130 die Schlußfuge heraus= 
genommen und durch ein normales Sonaten-=Finale 
ersetzt; die Fuge erschien als „Grande Fugue“ mit 
der Opus-Zahl 133 als selbständiges Werk. Ich 
wage zu bedauern, daß niemand Beethoven den 
Rat gegeben hat, dasselbe in der Sonate op. 106 
zu tun. Noch nie hat mich die Fuge als organisches 
Finale und als stilistische Einheit mit den ersten 
drei Sätzen überzeugt. Liest man Beethovens 
Briefe aus der Zeit der Entstehung der Sonate, so 
bekommt man den Eindruck, daß die riesigen 
Quadern dieses Werks einzeln behauen und erst 
spät zu einem Ganzen zusammengefügt worden 
sind, daß also Beethoven hier im Gegensatz zu 
vielen anderen seiner Werke die Selbständigkeit 
der Sätze mehr betont hat als ihre Zusammen= 
gehörigkeit. Trotzdem empfinden wir die Sonate 
bis zum Ende des Adagios als ein Werk von groß= 
artiger Einheitlichkeit — dann aber nicht mehr. Es 
ist nicht wie in op. 110, wo die Fuge schon durch 
ihre thematische Verwandtschaft mit dem ersten 
Satz fest mit der ganzen Sonate zu einer geistigen 
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Einheit verbunden ist. Zwar kann man anführen, - 


daß der Sprung über eine Dezime, mit dem das 
Fugenthema beginnt, dem Dezimensprung über 
zwei Oktaven zu Anfang des ersten Satzes ent= 
spricht, aber darüber hinaus lassen sich keine 
äußeren und inneren Verbindungslinien mit den 
ersten drei Sätzen der Sonate aufzeigen. Aber auch 
dieses Problem erfährt eine völlig neue Beleuch- 
tung, wenn man (was auch noch kaum geschehen 
ist), einem Brief Beethovens an Ries vom 19. April 
1819 (also drei Tage nach dem oben angeführten 
Brief) authentische Bedeutung beilegt. Die betref- 
fende Stelle lautet: „Sollte die Sonate für London 
nicht recht sein, so könnte ich eine andere schicken, 
oder Sie könnten das Largo auslassen und gleich 
bei der Fuge anfangen, oder das erste Stück 
Adagio und zum dritten das Scherzo und das Largo 
und Allegro rissoluto.” Dieser grammatikalisch 
und interpunktionsmäßig ziemlich unklare Satz 
besagt: „Sie können die ersten drei Sätze für sich 
herausgeben, aber dann umgestellt: Allegro, 
Adagio, Scherzo und die Introduktion und Fuge 
für sich.” In der Tat erschien die Sonate so in Lon= 
don (möglicherweise noch vor der Wiener Erstaus= 
gabe): die ersten drei Sätze als „Grand Sonata“, 
der Rest als „Introduction and Fugue“! Unser 
Gefühl sträubt sich dagegen, daß Beethoven selbst 
so etwas gutgeheißen haben könne, und man kann 
wohl mit Recht sagen, daß er sich da dem Ge= 
schmack der Londoner allzu nachgiebig gezeigt 
habe — allein das schafft die Tatsache nicht aus 
der Welt, daß er selbst eine Abtrennung der Fuge 
von der eigentlichen Sonate gutgeheißen hat, also 
eben das, was er ein paar Jahre später in op. 130 
wirklich vollzogen hat. Das heißt nun nicht mehr 
und nicht weniger, als daß der Komponist selbst 
uns erlaubt, nur die drei ersten Sätze zu spielen. 
Freilich: die von Beethoven vorgeschlagene Ände- 
rung der Reihenfolge können wir nicht annehmen. 
Das Scherzo, das nur drei Minuten dauert, kann 
nur als ein kurzes Intermezzo gelten, also niemals 
den Beschluß zweier Sätze bilden, von denen jeder 
etwa eine Viertelstunde dauert! Könnte man aber 
nicht die ursprüngliche Reihenfolge beibehalten 
und mit dem Adagio schließen? Auch op. 111 
schließt ja mit einem langsamen Satz, und daß 
nicht in der Haupttonart geschlossen wird, das 
hätte die neue dreisätzige Sonate dann mit der 
unvollendeten Symphonie von Schubert gemein= 
sam, bei der es ja auch niemanden stört, daß eine 
h=-Moll-Symphonie in E-Dur endigt. Ich weiß nicht, 
ob die Sonate jemals (etwa nach ihrem Erscheinen 
in England?) als dreisätziger Torso aufgeführt 
worden ist; auf dem Festland gewiß nicht, aber 
sollte man den Versuch nicht wenigstens einmal 


wagen? Da der zweite Satz nicht schwerer ist als 


der erste und der dritte technisch nur mittelschwer, 
so wäre damit Beethovens großartigste Sonate 
Hunderten von Spielern zugänglich, die sie jetzt 
mit scheuer Ehrfurcht beiseite liegen lassen. Und 
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hat nach der Wunderwelt des größten Adagios, das 
jemals für Klavier geschrieben wurde, noch jemand 
das Bedürfnis nach einem Kopfsprung in das kalte, 
wildbewegte Wasser der Fuge? Und diese selbst 
(für die auch J-144 entschieden zu hoch ist): würde 
sie nicht ganz anders zur Geltung kommen, wenn 
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sie für sich allein, als selbständiges Werk, gespielt 
würde? 

Diese Fragen, mit deren Beantwortung die Ham- 
merklaviersonate in einem ganz neuen Licht da= 
stehen wird, möchte ich der Klavier spielenden 
Welt hiermit zur Nachprüfung vorlegen. 


Mozart und die Musikmaschine 


Die Kulturpessimisten haben nunmehr zur Genüge 
festgestellt, unsere Musik sei am Ende, und alles, 
was noch zu tun übrig bliebe, sei die Bewahrung 
des „unvergänglichen klassischen Erbes“. Denn 
immer mehr — so argumentieren sie — verfalle die 
heutige‘ Musik der Maschine, der „unmensch= 
lichen“ Apparatur, die den Interpreten verdränge 


und die Kunst mechanisiere: zuerst das Grammo= 


phon, dann der Rundfunk und jüngst die dem 
Funkstudio entwachsenen elektronischen Genera= 
toren, Filter, Nachhallgeräte ... Unbestreitbar ge- 
hört aber auch das Werk Mozarts zum klassischen 
Erbe, und sogleich erweist es sich, daß das Problem 
der Maschine in der Musik nicht jüngsten Datums 
ist, sondern- schon — und besonders gründlich — 
die namhaftesten Komponisten eben der Klassik 
beschäftigte. Der singende, spielende und kom= 
ponierende Automat war die heimliche Sehnsucht 
der angehenden Romantik, Erzeugnis einer stür= 
menden Phantasie, die spielerisch existenzielle 
Grenzen aufspürte, abtastete, mit dem Chaos 
kokettierte, vermischt wohl auch mit zeitgemäßer 
Neugier. So ging die Entdeckung des Menschen 
vor sich; Fundamente wurden abgesteckt; „Auf= 
klärung“ bewirkte einen Wandel der Ästhetik, 
eine neue Deutung des Begriffes „Kunst“, gleich= 
zeitig die Infragestellung alter Werte und — völlig 
unerwartet, zu früh vielleicht, auch nicht aus= 
genutzt — die Erkenntnis vom legitimen Ort der 
Maschine irı der Musik. 


Natürlich war die Maschine für die Zeit um 1750 
kein Novum. Sie trug nur einen anderen, weniger 
verdächtigen, weniger erschrecklichen Namen: sie 
hieß „Instrument“. Der Maschinencharakter von 
Orgel und Klavier mit ihren Hebeln, Ventilen, 
Federn war damals so wenig zweifelhaft wie heute; 
und alle diese Bestandteile der Mechanik paßten 
sih bis zu einem bestimmten Zeitpunkt auch 
immer wieder dem konstruktionstechnischen Fort= 
schritt an. Aus dem Instrument nun eine Maschine 
im engeren Sinne zu machen, war nur ein kleiner 
Schritt weiter. Dieser Schritt erforderte die Ab= 
setzung des Interpreten: er ließ aus dem Orchester 
das Orchestrion werden und die mechanische Orgel 
aus der herkömmlichen Spielorgel. Dieses Experi= 


ment fiel in die Zeit der Klassik, nicht zufällig in 
eine Epoche, für die man erstmals auf dem Gebiet 
der Kunst von Angebot, Nachfrage und Konsum 
reden konnte. Es war der wagemutige Versuch 
einer positiven Antwort auf die neuen Realitäten 
des Daseins, ein Versuch zur Rettung des Menschen. 
Neben Quantz, Carl Philipp Emanuel Bach, Kirn- 
berger, Michael und Joseph Haydn und sogar 
Händel widmete auch Mozart eine ganze Reihe 
von Kompositionen dem Automaten. Einstein er- 
läuterte: „Er beläßt dem Mechanischen seine Funk-= 
tion; das Mechanische gehört zum Wesen des 
Konzertanten.” So richtig dies ist, so viel tiefer 
liegen die Ursachen. Das Köchel-Verzeichnis führt 
drei Werke für die Orgelwalze auf: Adagio und 
Allegro (KV 594), die Fantasie mit Allegro und 
Andante (KV 608) und das Andante (KV 616). 
Alle entstammen späteren Jahren; sie sind zwi= 
schen Dezember 1790 und Mai 1791 entstanden. 
Skizzen und Umarbeitungen beweisen, daß Mozart 
seine Aufgabe durchaus ernst nahm, obwohl sie 
keine Beziehung zur Kunst des lebenden Menschen 
hatte, sondern der „Androide“ verbunden war, 
einem Apparat aus Hebeln, Federn, Drähten, der 
Maschine in Menschengestalt, einer Art Über- 
Marionette, die indessen im empfindsamen Ro= 
mantiker ein heimliches Grauen wie vor dem 
Golem auslöste.... 

Mozart begann das Adagio KV 594 in Wien, be= 
klagte sich aber in einem Brief vom 3. Oktober 
1790, er sei, „weil es eine mir sehr verhaßte Arbeit 
ist, so unglücklich, es nicht zu Ende bringen zu 
können .... Ja, wenn es eine große Uhr wäre und 
das Ding wie eine Orgel lautete, da würde es mich 
freuen; so aber besteht das Werk aus lauter klei= 
nen Pfeifchen, welche hoch und mir zu kindlich 
lauten”. Diese Sätze bieten lehrreiche Aufschlüsse 
über die Haltung des Meisters gegenüber der 
Mechanik. Offenbar bewegten ihn keine Ängste 
vor der Automatik, betrachtete er sie nicht als Tod 
der Kunst, noch als seiner unwürdig. Seine Be= 
denken waren nicht grundsätzlicher Art, sondern 
richteten sich auf das Musikalische. Das Frank= 
furter Orgelwerk, für das seine Arbeit gedacht 
war, glich im Klang mehr einer Spieluhr denn einer 
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Athanasius Kircher : Machinamentum IX. 


Eine „Musikmaschine“ aus dem 17. Jahrhundert mit tanzenden Figuren, Wasserantrieb und dem Musik-Code auf der Lochwalze (1650). 


wirklichen Orgel. So kam es, daß Mozart die Lust 
verlor und bald darauf das Stück für ein passen= 
des Spielwerk in Wien einrichtete und vollendete. 
An jenem Tage nämlich, an dem er die oben zitier= 
ten Sätze schrieb, verstarb der berühmte Feld= 
marschall Laudon. Daraufhin beschloß der Graf 
Deym von Stfitetz, der Besitzer des Müllerschen 
Wachsfigurenkabinetts am Wiener Kohlmarkt, den 
toten Helden auf eine damals durchaus übliche 
Weise zu ehren. Er ließ in seinem Wachsfiguren= 
kabinett ein Mausoleum einrichten und stellte den 
Marschall, in Wachs modelliert und von allegori= 
schen Figuren umgeben, den Wienern zur Schau. 
Aus einer Beschreibung läßt sich entnehmen: „Man 
hört alle Stunden eine durch den unvergeßlichen 
Tonkünstler Mozart eigends dazu komponierte 
passende Trauermusik, die acht Minuten lang 
dauert und an Precision und Reinigkeit alles 
übertrifft, was man bey dieser Art von Kunst- 
werken je schickliches anzubringen suchte.” Diese 
Trauermusik war das Adagio und Allegro KV 594. 
In der Schilderung fallen besonders die Wörter 
Präzision und Reinlichkeit auf, natürlich Vokabeln 
der Technik — und es ist keine Frage, daß eine 
Orgelwalze eben präzise und rein spielt. 

Auch die beiden anderen Stücke waren Bestellun-= 
gen des Grafen Deym für sein Wachsfiguren= 
kabinett. Viele der ausgestellten Kuriositäten er= 
forderten Musikbegleitung, um dem Publikum 
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das „Lebendige“ recht anschaulich zu machen, die 
Natürlichkeit, Lebensechtheit, das Als=ob. Da gab 
es zum Beispiel eine Spieluhr in Gestalt einer Dame 
im Neglige, die Klavierstücke zum besten gab; 
Pan blies die Flöte; man konnte ein ganzes Schlaf= 
zimmer der Grazien bewundern, die sich mit Flöte 
und Klavier ergötzten, ferner trillernde Kanarien= 
vögel und flötende Spanier — alles Maschinen, 
kleine und große Meisterstücke der Feinmechanik, 
der Homunkulus nicht aus der Retorte, sondern 
aus der Werkstatt des Uhrmachers. Im Müller= 
schen Kunstkabinett erklang also auch dieim März 
1791 komponierte Fantasie KV 608, von der Beet= 
hoven sich eine Abschrift anfertigte; ferner das An= 
dante für eine Walze in einekleine OrgelKV 616von 
Mai 1791, das mit Sopranschlüsseln auf drei Syste= 
men notiert ist. Dieses Stück hat sich auf einer 
originalen Walze noch in gekürzter Fassung erhal= 
ten. Das Köchel=Verzeichnis vermerkt außerdem 
die Nummer 615a für Spieluhr, von der der An= 
fang in den Upsalaer Zauberflötenskizzen ent= 
halten ist. Ein weiteres Adagio erklang im „Schlaf= 
zimmer der Grazien“. Es war die Bearbeitung des 
ersten Teiles von KV 617, dem Adagio und Rondo 


für Harmonika, Flöte, Oboe, Viola und Violon= 
cello. 


Von der Musikmaschine führt ein gerader Weg zur 
maschinellen Komposition. Der vollendeten Auto- 
matik des Instrumentes mußte die nicht minder 
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. vollkommene Automatik des Kompositionsaktes, 


also der eigentlichen musikalischen Schöpfung an= 
geglichen sein — die Wiedergabemaschine als Vor- 
aussetzung der „Komponiermaschine”. So un= 
glaublich es klingen mag: Mozart hat die Mösglich- 
keiten der automatischen Komposition sehr ein- 
gehend untersucht, und nicht nur er, sondern auch 
Haydn, Kirnberger und sehr wahrscheinlich Carl 
Philipp Emanuel Bach. Natürlich ist die Tatsache, 


daß ernst zu nehmende Meister. des 18. Jahrhun- 


= derts solche scheinbaren Absurditäten erforschten 


und übten, kein Argument für jene Komponisten, 
die heute den einzigen Ausweg darin sehen. Es ist 
aber ganz sicher ein gewichtiges Argument für die 
Sache selbst. Mozarts Versuche, mit Hilfe des 
Würfels Musik zu schaffen, bedeuten nicht mehr 
und nicht weniger, als daß es künstlerisch legitim 
und moralisch keineswegs verwerflich ist, dies auch 
heute zu tun. Die Hauptsache ist jedoch, daß es 
dem einzig möglichen Zweck dient, den Mozart 


damals sehr genau erkannt haben muß: der Ein= 


sparung schöpferischer Energie und nicht zuletzt 
auch menschlicher Würde, die in einer bestimmten 
Kategorie von Musik verschwendet und verschleu= 
dert worden sind, ehedem wie jetzt. 


Manche erregen sich darüber, daß heute etwa John 
Cage hin und wieder Kompositionen förmlich aus= 
lost (er verwendet das chinesische Losstäbchen= 
spiel I-Chang), daß der junge Bo Nilsson an einer 
elektronischen Komposition mit Titel und Ver- 
fahren „Würfelspiel” arbeitete und daß die neue 
Generation weithin dem Schaffensprinzip der 
seriellen Automatik huldigt, bei dem eine vorher 
festgesetzte „melodische”, rhythmische, dyna= 
mische oder sonstige Reihe durch Variationen oder 
Metamorphosen geführt wird — dies aber nach 
gewissen keineswegs künstlerischen, sondern ma= 
thematischen Gesetzen, so daß es naheläge, die 
Abfolge der Struktur nicht durch intellektuelle 
Kombination, sondern den Fall der Würfel be= 


stimmen zu lassen. Ein weiterer Schritt — in= 


zwischen mehrfach getan — wäre die völlige Aus= 
klammerung des Menschen während des Bearbei= 
tungsvorganges. Der Komponist liefert eine 
Grundstruktur, sozusagen die „Idee“ des Ganzen, 
und eine nicht einmal sehr komplizierte Maschine 
nimmt die eigentliche Komposition gemäß den 
Gesetzen des Zufalls vor. Eine Musikmaschine hat 
damit in den alten Streit eingegriffen. 

Dieser Streit begann eigentlich bereits 1789, als 
Jean Paul seine Bedenken zwar nicht einer plum= 
pen kulturpessimistischen Schmähschrift, aber einer 
spitzen Parodie unter der treffenden Überschrift 
„Auswahl aus des Teufels Papieren“ anvertraute. 
Er schilderte in einem der Kapitel auch den „Ma= 
schinenmann nebst seinen Eigenschaften“: „Der 
Komponist war ein paar Würfel, womit der 
Maschinenmann nach den im Modejournal gegebe- 
nen Regeln des reinen Satzes und einer Pariser 
Mode musikalische Fidibus zusammenwürfelte — 


der Notenkopirer war nicht Rousseau, sondern die 
Extemporisirmaschine oder das Setzinstrument, 
worauf er die erwürfelten Produkte abspielte, 
damit es sie aufschriebe .. .” 


Das Unbehagen des Literaten über die gerade erst 
aufkommende Maschinenwelt drückte sich in 
dieser ängstlichen Utopie aus, der soviel Prophe- 
tisches innewohnt. Hier ist das „musikalische 
Würfelspiel“ als Mode bezeichnet — es war damals 
nicht nur bei Komponisten, sondern auch in 
Kreisen der Liebhaber weit verbreitet, war gerade- 
zu ein Teil des Musiklebens — während sich die 
gegenwärtigen‘ kompositorischen Versuche mit 
Würfeln entfernt und isoliert, als Experimente 
junger Leute zumeist, ohne die geringste Aktuali- 
tät oder den kleinsten Einfluß auf unser Musik- 
leben abspielen. Doch da sind die Verbindungs= 
linien. Jean Paul erfand für seine Parodie eine 
„Extemporisirmaschine” zum Festhalten der er= 
würfelten Musik, also gewiß eine Art „Magneto- 
phon“ — obwohl er nur die Vorstufe kannte, die 
mechanische Orgel. 


Tatsächlich waren diese Musikmaschine und das 
musikalische „Toto“ mit dem Zufall der Würfel 
aus einem Geist geboren. Dahinter stand der groß= 
artige aufklärerische Gedanke, daß es verwerf= 
lich sei, menschliche Erfindungskraft und kostbare 
schöpferische Energie für die Komposition und 
Wiedergabe von Musik aufzuwenden, die zum 
Tanz, zur Unterhaltung bestimmt ist und schon 
seinerzeit Konsumgut geworden war. Gebrauchs= 
musik, wochenlang begierig und schlagerartig ge= 
hört, rasch verschlissen, dann vergessen, eben diese 
modischen kurzlebigen Tanzstücke sollten auto= 
matisch hergestellt werden, da die Komponisten 
und Musiker — und es waren große Geister unter 
ihnen — den „Verbrauch“ ihrer Schöpfungen als 
ungeheuerliche Mißachtung empfanden. Die Mu= 
sikautomaten in den Restaurants der größeren 
Städte besaßen eine andere Funktion als unsere 
heutigen „Juke boxes“: sie sollten den Bürger 
durch die Produktion von Geräuschkulissen unter= 
halten, zugleich aber die Würde des Künstlers be= 
wahren helfen. 


1757 erschien ein „Allzeit fertiger Polonaisen- und 
Menuettenkomponist“” aus der Feder von J. P. 
Kirnberger; die Österreichische Nationalbibliothek 
bewahrt ein weiteres Manuskript des Kompo= 
nisten auf, wahrscheinlich eine Fortsetzung — „Der 
Neue Menuetten-, Trio- und Polonesen-Compo= 
sitor. Welcher mittelst ı oder 2 Würfeln oder 
auch nur nach denen Zahlen in Gedanken die Be= 
lehrung anzeiget, von obigen Musique=Stücken so 
viele zu verfertigen, als es einem Liebhaber ge= 
fällig ist”. Ähnliche Anleitungen aus jener Zeit 
gibt es Dutzende, darunter eine „Tabelle, aus 
welcher man Menuets und Trio herauswürfeln 
kann“ (Wien, 1781) von Maximilian Stadler, dem 
vertrauten Freunde Mozarts und Haydns; „Le To= 
ton Harmonique“ mit Märschen von de la Chevar- 
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Das Modell der 
neuen Metropolitan 
Opera in New York 


Im Lincoln Center for the Performing Arts auf der Westseite Manhattans wird die neue Oper errichtet. Die Freilegung des zahlreiche 
Häuserblocks umfassenden Geländes hat bereits begonnen. Das von der Architektenfirma Harrison & Abramovitz entworfene Opern= 
haus soll im Jahre 1962 fertiggestellt sein. Es wird etwa die gleiche Zahl von Sitzplätzen, rund 3200, wie die Met am Broadway erhalten, 
Der Bau hat eine Höhe -von 14 Stockwerken. Das gesamte Projekt des Lincoln Center umfaßt neben dem Opernhaus, das die Mitte 
einnimmt, noch einen Konzertsaal der N.Y. Philharmonic (linker Vordergrund), ein Repertoiretheater (weißer kleiner Bau im rechten 
Vorgergrund), die Juilliard School of Music, eine unterirdische Garage und weite Parkanlagen. Es erfordert insgesamt einen Kosten= 
aufwand von 75 Millionen Dollar. Die Hälfte ist bereits durch Spenden von Privatpersonen, Industrieunternehmen und kulturellen 
Institutionen aufgebracht worden, 


diere; „Giuoco filarmonico“ (Neapel, um 1790) mit 
Menuetten aus der Feder-von Haydn; eineanonym 
gegen 1790 bei Rellstab erschienene, C. Ph. E. Bach 
zugeschriebene Walzeranleitung; sowie die Publi= 
kationen, die unmittelbar mit Mozart zusammen-= 
hängen. Nach dem Tode des Meisters, möglicher= 
weise 1793, kam in vier Sprachen (!) bei J. J. Hum= 
mel, Berlin» Amsterdam, je eine Anleitung heraus, 
mit zwei Würfeln Walzer, Schleifer und Contre= 
tänze zu komponieren. Nachdrucke finden sich 1796 
(N. Simrock, Bonn), 1800 (J. M. Goetz, Worms), 
ferner bei Kreitner in Worms. 1801 erschien bei 
Kratsch, Hamburg, das Walzerheft für zwei Vio= 
linen, Flöte und Baß. Henning, Amsterdam, und 
C. Wheatstone, London, veranstalteten 1806 eine 
Ausgabe von „Mozart’s Musical Game, fitted in an 
elegant box, showing by an easy system to com= 
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pose an unlimited number of Waltzes, Rondos, 
Hornpipes & Reels“, 


Das System aller dieser kompositorischen Rezept= 
bücher war wirklich einfach und so ausgedacht, 
daß es viele Millionen Kombinationen ohne Wie= 
derholung zuließ. Der gesamte Bedarf an Unter 
haltungsmusik hätte auf diese Weise ohne beson= 
deren geistigen Aufwand gedeckt werden können. 
Waren zwei Würfel vorgesehen, dann bestand der 
„Kompositions“=Code bei achttaktiger Periode aus 
achtmal elf Feldern mit Nummern, die sich auf 
eine beigegebene Notentabelle bezogen. Je nach 
der Augenzahl des Wurfes — von zwei bis zwölf — 
erhält man für jeden Takt eine andere Nummer, 
die man in der Notentabelle nachschlägt. Nun kann 
der dort gefundene Takt niedergeschrieben wer= 
den, „bis man nach 8 Würfen den ersten Theil 


des Walzers fertig hat. Dann setzt man das Repe= 
titionszeichen und geht zum zweiten Theile über ; 
will man nun einen längeren Walzer haben, so 
fängt man noch einmal von vorne an, und so gehts 
ins Unendliche fort“ — wie eine der Anleitungen 
lautet. Das Prinzip ist die mechanische Variation 
einer gegebenen Struktur — entweder einer nume- 
rierten Taktfolge ohne musikalischen Zusammen- 
hang.oder eines auskomponierten fertigen Tanzes 
— nach Zufallsgesetzen. Während der Komponist 
‚die beste, nämlich künstlerische Möglichkeit findet, 
offenbart der Würfel alle — mathematischen — 
Möglichkeiten ohne wertende Auswahl. Er liefert 
eine klingende Kulisse ohne künstlerischen Wert 
und mit vergleichsweise einfacher Harmonik, die 
das Ganze zusammenbindet. Nebenergebnis ist die 
Einförmigkeit des musikalischen Geschehens — 
alles klingt sehr ähnlich und abwechslungslos — 
und ein therapeutisch=tonischer Charakter. 


Für den skeptischen Wissenschaftler stellt sich nun 
die Frage, ob Mozart tatsächlich dieser — wie Otto 
Erich Deutsch meinte — „modernsten Form des 
Unfugs“ gehuldigt hat oder ob sich geschäftstüch- 
tige Verleger nur seines Namens bedienten. Konnte 
man schon auf Grund der Arbeiten für die Orgel- 
walze vermuten, die Urheberschaft Mozarts an 
wenigstens einem der kompositorischen oder besser 
„kombinatorischen“ Rezepthefte habe seine Rich= 
tigkeit, so liegen doch schlüssige Beweise vor. Es 
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sind Skizzen und Entwürfe, so zu dem Adagio KV 
516, bei denen einzelne Taktgruppen durch die 
Chiffrierung a-z BDFGKLMNPQSTWZ zusam- 
mengefaßt oder Takte numeriert worden waren. 
Es wäre allerdings absurd, zu folgern, auch von 
den großen Sinfonien könnten Teile nach dem 
Würfelprinzip gestaltet sein. Seine Anwendung ist 
zugleich das Kriterium für musikalisches „Kunst= 
handwerk“ im Gegensatz zu wirklicher, autonomer 
Kunst. 


Schon damals scheint demnach eine innere Not= 
wendigkeit bestanden zu haben, Kunstmusik von 
Gebrauchsmusik zu trennen, eben durch die Unter- 
scheidung des Verfahrens. Die namhaftesten Klas- 
siker haben zwar Gebrauchsmusik geschaffen, sie 
haben sich aber auch Gedanken darüber gemacht, 
daß sie eigentlich nicht geschaffen, sondern produ- 
ziert werden sollte, wenn man ihrer Bedeutung 
und der des Schöpfungsaktes gerecht werden 
wollte. Erst im 20. Jahrhundert ist das technische 
Mittel zur sauberen Trennung der beiden Bereiche 
bereitgestellt worden. Die geistige Entwicklung 
aber, die zur jüngsten elektronischen Kompo-= 
sitionsautomatik führte, hat bereits in der Klassik 
begonnen. Daß gerade Mozart daran teilhatte, 
mag den Pessimisten nachdenklich stimmen, auch 
wenn die beharrliche Zusammenarbeit der Kom-= 
ponisten, Techniker und Wissenschaftler geeignet 
ist, ihm Kulturangst einzuflößen. 


Unbekannte Briefe und Lieder von Richard Strauss 


Wie stark sein Talent, sich anschaulich und indi= 
viduell mitzuteilen, schon in früher Jugend ent- 
wickelt war, kommt in den Briefen zum Ausdruck, 
die der neunzehnjährige Richard Strauss an ein 
junges Mädchen gerichtet hat. Die Adressatin war 
Lotti Speyer, die Tochter des Juristen Dr. Otto 
Speyer in Frankfurt am Main, die Strauss bei einem 
Sommeraufenthalt in dem bayerischen Kurort Heil- 
brunn kennengelernt hatte. Das offenbar sehr reiz= 
volle junge Mädchen machte auf den jungen Mu= 
siker einen tiefen Eindruck. Er legte Wert darauf, 
die Badebekanntschaft über die Ferienzeit hinaus 
fortzusetzen. Am 19. Oktober 1883 schrieb er Lotti 
Speyer von München einen acht Seiten langen 
Brief. Es ist erstaunlich, wie sehr die Schriftzüge 
schon die ungewöhnlich kalligraphischen gothi= 
schen Buchstaben des späteren Strauss zeigen. 
Bei aller Reserve des Schreibenden erkennt man 
deutlich die starken Sympathien des Absenders 
für die junge Frankfurterin. Und mehr noch zeu= 
gen für sein persönliches Interesse die dem Brief 
beiliegenden Kompositionen. Es handelt sich um 
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drei Lieder, von denen das dritte „Rote Rosen” 
„Fräulein Lotti Speyer in tiefer Verehrung zugeeig= 
net“ ist: Strauss schreibt dazu: 


„Ich bitte Sie inständig, mir die „Roten Rosen” 
nicht übelzunehmen, doch konnte ich, gar wegen 
der reizenden Reminiszenzen, die es für mich ent= 
hält, mir nicht versagen, es für Sie in Musik zu 
setzen, die aber, glaube ich, wegen des zum Com= 
ponieren etwas spröden Textes nicht besonders 
glücklich ausgefallen ist. Doch hat mir das Ge= 
dichtchen, das ich in Paul Heyse’s , Münchner 
Dichterbuch‘ ganz zufällig fand, riesige Freude 
gemacht. Es paßt theilweise so treffend auf Sie, 
der Schluß auf mich, daß ich im ersten Augenblick 
total verblüfft war; ich sagte nur theilweise, wie 
weit mögen Sie selbst beurtheilen .. .“ 

Die Komposition, die das Datum ıı. September 
trägt, ist für mittlere Stimme geschrieben. Es ist 
ein zartes, beschwingtes und inniges Lied, das in 
seinem Stil und künstlerischen Wert nahe an die 
acht Gesänge zu Gedichten von Hermann v. Gilm 
heranrückt, die der Komponist später in op. 10 
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zusammengefaßt hat. Die anderen beiden Num= 
mern, „Die erwachte Rose” (Gedicht von Fr. Sallet) 
und „Begegnung” (Fr. Gruppe) sind ebenfalls ein 
Abglanz der seelischen Verfassung, in der sich der 
Neunzehnjährige befand. Diese beiden auch zum 
ersten Male erscheinenden Lieder, die der Präsi= 
dent der C. F. Peters Corporation, New York, Wal-= 
ter Hinrichsen, von den Angehörigen Lotti Speyers 
erworben hat, zeichnen sich wie das erste durch 
eine sehr sensitive Gesangslinie und eine den Ge= 
halt der Gedichte ausdrucksvoll ausdeutende Kla-= 
vierbegleitung aus. 


In dem gleichen Brief fragt Strauss, ob Lotti 
Speyer nicht zur Aufführung seiner (nicht zum 
Druck gelangten) Ouvertüre nach München kom= 
men könne: 

. . Wie ist’s? Kommen Sie nicht zur Aufführung 
meiner Ouvertüre, 28. November, das wäre rei= 
zend, haben Sie keine Base, Tante, Großmutter, 
Nichte, Cousine, Großtante, Urgroßmutter, Groß= 
nichte hier? Wenn auch alle diese vielleicht nicht, 
so hätten Sie doch einen sehr guten Freund hier, 
der sich die größte Mühe geben würde, Sie vor 
langer Weile zu bewahren. Sollte das, was ich lei- 
der befürchte, aber dennoch ein leeres Luftschloß 
sein, so hoffe ich sicher auf Heilbrunn und bitte 
Sie, die Verabredung ja nicht zu vergessen und mir 
(sic!) gütigst durch eine Correspondenzkarte wis= 
sen zu lassen, wann Sie nach Heilbrunn gehen 
oder schon, wann Sie überhaupt nach München 
kommen...” 


In einem langen, 1884 in Berlin geschriebenen Brief 
berichtet Strauss von der inzwischen erfolgten Ur= 
aufführung der Ouvertüre. Seine großen gesell- 
schaftlichen Erfolge in Berlin sind Gegenstand ein= 
 gehender Schilderung. Er habe sofort Eingang in 
die Häuser berühmter Künstler und angesehener 
Musikfreunde gefunden. Er erwähnt auch die be- 
vorstehende Aufführung der Cellosonate und der 
(schon im Alter von ı7 Jahren geschriebenen) 
Bläserserenade. 

Am 30. März 1886 schreibt Strauss von Meiningen 
aus an den Vater, Dr. Speyer, einen Kondolenz= 
brief anläßlich des Todes der schon lange kränkeln= 
den Tochter Helene. Nach dem Ausscheiden Hans 
von Bülows als Dirigent war der erst 22jährige 
Musiker mit dem größten Teil der Leitung der 
_ Hofkapelle betraut worden. 


. Ich bin hier so überhäuft mit Arbeit, daß ich 
oft nicht weiß, wo mein Kopf steht. Durch Herrn 
von Bülows Abgang liegt die ganze artistische Lei= 
tung (und theilweise auch die administrative) der 
Hofkapelle auf meinen Schultern, seit Monaten ist 
Conzertmeister Fleischhauer krank und habe ich 
die alleinige Veranstaltung der Kammermusik= 
serien, die Direction des Chorgesangsvereins, den 
Unterricht bei der Princessin, die Festlichkeiten bei 
Hof, die Composition neuer Werke und die Her= 
ausgabe derselben (Correcturen pp) nehmen mich 
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so in Anspruch, daß ich kaum die Zeit zu den aller- 
notwendigsten Correspondenzen, dienstlicher und 
geschäftlicher Natur finde. Daß ich hier meine 
Stellung am ı5. April aufgebe und die Stellung 
eines Hofmusikdirectors am Münchner Hoftheater 
angenommen habe, wissen Sie wohl bereits. 


Am 23. Juni 1887 schließt die vorliegende Brief- 
serie an Lotti Speyer mit einem Schreiben aus 
München ab. In ihm erzählt Strauss unter vielem 
anderen von seiner Arbeit: 
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.Ich bin leidlich fleißig, arbeite gegenwärtig 
an einem Orchesterstück Macbeth, das natürlich 
sehr wilder Natur ist, und an einer Violinsonate 
(die später als op. 18 herauskam). Außerdem habe 
ich in diesem Winter viel Lieder geschrieben, von 
denen 8 bei Aibl erschienen sind, weitere 11 sind 
eben im Druck und erscheinen bei Böhme in Ham-= 
burg. — Daß ich im März in einem hiesigen Sin= 
fonieconcert mit der Vorführung einer sinfoni= 
schen Fantasie: aus Italien, ein Werk, auf das ich 
selbst sehr stolz bin, zur Hälfte ausgezischt worden 
bin, haben Sie wohl vielleicht gehört. Das Werk 
ist ziemlich neu und revolutionär und hat der letzte 


Satz „Neapolitanisches Volksleben“ bei den alten 


und jungen Zöpfen große Opposition, zum mins 
desten Kopfschütteln hervorgerufen. Den größten 
Spaß habe natürlich ich gehabt dabei; es war eine 
Hetz’, wie der Wiener sagt. Die einen haben 
wüthend applaudiert, die andern eifrig gezischt, 
schließlich siegte der Applaus. Die Gegner haben 
mich für halb verrückt erklärt, sprechen von Irr- 
wegen pp, und was dergleichen Plunder mehr ist. 
Mein Stolz war ungeheuer; das erste Werk, das 
auf die Opposition des großen Haufens gestoßen 
ist; da muß es doch nicht unbedeutend sein...“ 
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Damit endet von der Seite des Komponisten die 
hier in charakteristischen Zitaten wiedergegebene 
Korrespondenz, soweit sie sich jedenfalls im Besitz 
der Angehörigen der Empfängerin befand. Von 
der Adressatin liegt neben ihren immer gleich- 
mäßig in Ausdrücken hoher Verehrung gehaltenen 
Antworten noch eine Gratulation zu der ihr durch 
eine gedruckte Karte mitgeteilten Verlobung des 
Kompönisten mit Pauline de Ahna im Jahre 1894 
vor. Die Briefe von Strauss sind wegen ihrer gro= 
ßen menschlichen Wärme und erstaunlichen Reife 
des Urteils wertvolle Beiträge zur Kenntnis des 
jungen Komponisten. Die mit ihnen zusammen- 
hängenden drei Lieder haben so starke künst- 
lerische Eigenschaften, daß sie mit großer Wahr- 
scheinlichkeit das Repertoire der Sänger bereichern 
werden. 


Eıne RUNDFRAGE 


Beethoven-Fälschungen 


Im Gegensatz zum Gesamtwerk von Mozart und 
Haydn ist die Zahl der untergeschobenen oder in der 
Autorschaft nicht beglaubigten Werke Beethovens 
klein. Immerhin konnte ich in meinem „Verzeichnis 
der nicht in der Gesamtausgabe veröffentlichten 
Werke Ludwig van Beethovens” (Wiesbaden 1957, 
Br. & H.) anhangweise 66 Instrumental- und Vokal- 
werke nennen, die als untergeschoben oder zweifel- 
haft zu gelten haben. Auf ein weiteres, hier einschlä= 
giges Stück machte mich Dr. Hans Halm (München) 
aufmerksam: Im ganzen 19. Jahrhundert war in Eng= 
land ein Klavierstück, betitelt „The Dream of St. Je= 
rome”, als Komposition Beethovens bekannt und 
spielte sogar eine, wenn auch nicht sehr große Rolle 
in dem Roman „The Adventures of Philipp“ von 
W. M. Thackeray. 

Für die Beethovenforschung ist es wichtig, die Autoren 
aller Beethovenfälschungen zu kennen, denn solange 
dies nicht der Fall ist und die betreffenden Stücke 
nicht aus musikalischsstilistischen Gründen bestimmt 
ausscheiden, ist immer noch eine Möglichkeit von 
Beethovens Autorschaft gegeben, wie im Falle der drei 
vierhändigen Stücke, die erst durch Otto Erich Deutsch 
als Werke Kozeluchs festgestellt wurden, oder wie im 
Falle der „Jenaer“ Sinfonie, von der wir eigentlich 
erst jetzt, seit sie als Komposition von Friedrich Witt 
erkannt wurde, mit Sicherheit sagen können, daß Beet: 
hoven nicht der Komponist war. 

Besonders schwierig ist die Frage der Autorschaft bei 
gewissen Sammlungen von Tänzen, Menuetten, Mär= 
schen u. dgl., wo es sich oft um sehr freizügige Be= 
arbeitungen aller möglichen symphonischen und 
kammermusikalischen Werke Beethovens handelt und 
wo Echtes und Unechtes, Originales und Bearbeitetes 
bunt durcheinandergeworfen ist. Es seien nun im fol= 
genden zwei solche Publikationen namhaft gemacht, 
die neben vielem Bekannten auch einige von mir nicht 
“ bestimmbare Stücke enthalten, und ich wende mich an 
meine Leser mit der Bitte um Mitarbeit beim Identi= 
fizieren. 

Die erste dieser Publikationen ist ein bei Schott 
(Mainz) erschienenes Album von ı5 Walzern für 


Klavier zu zwei Händen, herausgegeben von E. Kuhls= 
strom (Edition Schott Nr. 438). Es enthält in ziemlich 
leichtem Klaviersatz folgende Stücke: 

1. 12 Deutsche Tänze Nr. 7. 

2. 12 Deutsche Tänze Nr. 6. 

3. 12 Deutsche Tänze Nr. ıo. 

4. 12 Deutsche Tänze Nr. 8. 

5. 12 Deutsche Tänze Nr. 3, 

6. Verkürztes Allegro von Nr. ı5 der Prometheus= 
Musik. 
Hoffnungswalzer. 
. Sehnsuchtswalzer, der erste Teil des Hauptsatzes 
in Schuberts originaler Fassung. 

9. Schmerzenswalzer. 
10. Ein mir unbekanntes Stück, so beginnend: 


on 


Ein darauffolgender zweiter Teil steht in B=Dur. 


11. Menuett, zusammengesetzt aus dem Trio von 
Nr. 7 der Zwölf Menuette als Hauptsatz und dem 
veränderten Hauptsatz von Nr. 9 der Zwölf 
Menuette als Trio. 

12. 12 Menuette Nr. 6, aber verändert. 

13. Unbekanntes Stück, so beginnend: 
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Hierauf folgt ein F-Dur-Teil, dann der erste Teil 
Da Capo, hierauf ein Trio in G, beginnend: 


14. Ein mir unbekanntes, groß ausgeführtes Stück in 
B=Dur, das überraschend nach E ausschwingt und 
im dritten Takt so beginnt: 


15. Walzer in F-Dur, Nr. A 31 meines Kataloges. 


Das andere, noch viel „umfassendere” Heft trägt den 
Titel „36 Bagatellen für Klavier zu vier Händen von 
Carl Geissler“, München, J. Aibl, in 28 Heften, Plat= 
tennummern 1740—1757. Es hat folgenden Inhalt: 


1. Op. 119 Nr. 1. 

2. Op. 119 Nr. 2. 

3. Menuett Es-Dur (GA Serie 18 Nr. 193). 

4. Thema des zweiten Satzes der Sonate op. 111. 

5. Jubelwalzer (A 33 meines Kataloges). 

6. Walzer „Adieu tho the piano” (Glaube, Hoffnung 
und Liebe, A 37 meines Kataloges). 

7. Unbekanntes Impromptu, das so beginnt: 
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8. Der erste Teil entspricht Variation 3 der Diabelli- 
Variationen, das Trio ist mir unbekannt, es be= 
ginnt: 


9. Ebenfalls aus den Diabelli-Variationen. 
10. Aus dem zweiten Satz der Sonate op. 109. 
11. Variation 32 aus den Diabelli-Variationen. 
12. Variationg aus „Quanto & bello l’amor contadino”. 
13. Mir unbekannt: 
Hauptsatz: 


14. 12 Deutsche Tänze Nr. 2 + Nr. 1, nach D trans= 
poniert. 

15. 12 Deutsche Tänze Nr. 5 + Nr. 6, nach As trans= 
poniert. - 

16. 12 Menuette Nr. 8 + Nr. 4, ohne Trio. 

17. 12 Menuette Nr. 10 + Trio von Nr. 6, nach As 
transponiert. 

18. 12 Menuette Nr. 2 + Trio von Nr. 7, nach Es 
transponiert. 
Bei Nr. 16-18 wird das erste Menuett samt Trio 
als Menuett-Hauptsatz gebracht, das angefügte 
Menuett bzw. dessen Trio als Trio des Ganzen 
benutzt! - 

19. 12 Deutsche Tänze Nr. 9 + Trio von Nr. 4. 

20. Op. 119 Nr. 4. 

21. Op. 119 Nr. 6. 


Margot Fonteyn 

in der Rolle der „Undine* 
bei der Uraufführung, 
von Hans Werner Henzes 
gleichnamigem Ballett in 
London, 
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22. Alexandermarsch von Persius. 

23. Op. 119 Nr. 5. 

24. 12 Deutsche Tänze Nr. 11. 

25." Op, 199 NEEEL 

26. Op. 119 Nr. 12. Über diese Bagatelle vergleiche 
Willy Heß: „Beethovens Bagatelle op. 119 Nr. 12”, 
Schweizer Musikpäd. Blätter Nr. 16, Juli 1953, 
9. 37—40. 

27. Hoffnungswalzer. A 29 meines Kataloges. 

28. Geisterwalzer. A 30 meines Kataloges. Hier in A 
statt in Cis. 

29.,0p: 119 NT. 2; 

30. 12 Menuette Nr. 5 + Trio von Nr. ı, nach F über- 
tragen. 

31. Marsch zur großen Wachtparade (GA Serie 2 
Nr. 15). =. 

32..0p. 119 Ne 7. 

33. Schmerzenswalzer. A 28 meines Kataloges. 

34. Erster Teil = Op. 119 Nr. ı0, darauf folgt eine 
längere Partie, beginnend: 
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35. Op. 119 Nr. 9 + ız Menuette Nr. 6 mit Da Capo 
der Bagatelle aus op. 119. 

36. 1. Teil: Lied „Marmotte“, 2. Teil: Variation ı2 
der Waldmädchen-Variationen. 


Das es für die Beethovenforschung von Wert ist, zu 
wissen, was sich alles hinter dem Namen Beethoven 
verbirgt, so möchte der Verfasser seine Ausführungen 
mit der nochmaligen Bitte um Mitarbeit aus dem 
Leserkreis abschließen. Mitteilungen am einfachsten 
direkt an meine Adresse: Winzerstraße 41, Winter= 


thur (Schweiz). Willy Heß 
illy He 
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DIE »NEUF ZEITSCHRIFT FÜR MUSIK< BERICHTET 


Henze dirigiert seine »Undine« in London 


£ 


Ein abendfüllendes Ballett für ein weltberühmtes En- 
semble, das „Royal Ballet“, und zur Uraufführung in 
Londons Covent Garden Oper zur Saisoneröffnung 
schreiben zu dürfen, ist für jeden Komponisten der 
Welt, ganz gewiß auch für den jungen Deutschen Hans 
Werner Henze, eine hohe Ehre. Denn jung ist der 
31jährige Henze noch, obgleich er mittlerweile zu den 
„Meistern“ aufgerückt ist. Daß aber Glückssterne am 
Kunsthimmel aufgeboten wurden, diese neueste „Un= 
dine“ in unlösbarer Verklammerung von Tanzpartitur 
und Idealaufführung Form werden zu lassen, ist ein 
„klassischer“ Fall in der Geschichte des Balletts (Pe- 
tipa arbeitete mit Tschaikowsky, indem er dem Kom- 
ponisten „minutages“, d. h. streng gemessene Zeit- 
Bewegungs=Abschnitte zuwies). Der neben Balanchine 
bedeutendste Choreograph heißt heute Frederik 
Ashton. Er dichtete gemeinsam mit Henze unter süd- 
licher Sonne nach de la Motte Fouqu&e eine mittel- 
meerische „Ondine”. Er entwarf, während Henze beim 
Komponieren monatelang Proben der Sadlers=Wells= 
Tänzer beiwohnen durfte, die Choreographie dieses 
Märchenballetts. Henze dagegen schrieb — wie Mozart 
in die „geläufige Gurgel der M.lle X” seine Arien — 
in den Körper, in die Seele, das Temperament von 
Margot Fonteyn, von Michael Soames, von Julia Far= 
ron, Marion Lane, Alexander Grant, Brian Shaw seine 
tanzende Musik, nach ebenfalls strengster „minutage”. 
Und, da man sich für die Vorbereitungs- und Proben= 
arbeit großartig viel Zeit ließ, mußte etwas Meister- 
liches herauskommen. Und so war es. An die 50 Vor= 
hänge zum Beifall des anspruchsvollen, internatio= 
nalen Publikums bei der Galapremiere in Covent 
Garden sprechen für sich. Daß die Huldigungen vor= 
ab der wundervollen Margot Fonteyn galten, ist — 
nicht nur in London — selbstverständlich. 


De la Motte Fouque hatte Paracelsus gelesen und die 
verworrenen Mittelmeergeister ins deutsche Waldsee= 
gespinst verlegt. Dann kamen Opern: E. T. A. Hoff- 
mann, Lortzing, Dvofäk, es kamen Kantaten (Julius 
Benedict), sinfonische Dichtung (Dvofäk), Klavier- 
poeme (Debussy und Ravel), es kam Giraudoux. Und 
gerührt, berührt war man, wie schon Goethe und 
Heine, von der Trauer und dem Zauber um Menschen= 
prinz und Wassergeist aus einer anderen Welt. Auch 
Ballette gab’s um Undines Schicksal (Jules Perrot, 
1843; Pugni, 1847; Paul Taglioni 1836). Ashton, der 
mit dem Dreiaktballett, das er seit Jahren fördert, 
mit Diaghilews Einakt-Tradition bricht und möglicher- 
weise eine neue Ballettära (von der Oper beeinflußt?) 
heraufführt, denkt sich „Undine“” unter südlicher 
Sonne. Der Prinz heißt Palemon, der Meergott Tirenio, 
nur Berta bleibt Berta. Ein Schmuckstück spielt im 
Dreieck Palemon-Berta-Undine eine Rolle und ein 
anderes, weit perlenderes von Undine aus den Wogen 
gegriffenes. Der zweite Akt, stark „pas d’action”, 
spielt auf einem Segelschiff, das aus südlichem Hafen 


Uraufführung eines deutschen Balletts in Covent Garden 


ausläuft mit den Jungvermählten, Palemon=Undine, 
mit schmollender Berta im Hintergrund, das vom rä= 
chenden Tirenio in Sturm geworfen wird und zer= 
schellt. Im dritten Akt feiern Palemon und Berta Hoch= 
zeit, ein großes Fest in Palemons Palast mit pracht= 
vollen Divertissements, herrlich funkelndem Geschnör- 
kel klassischer Tänze; das Wasserreich stürzt herein, 
Undine sinkt in Palemons Arme. Tödlicher Kuß und 
Apotheose in Umarmung der Liebenden im Wasser- 
reich. 

Hochromantik also, Ballettmärchen und eine erzäh- 
lende Choreographie Ashtons, die immer, auch wenn 
man in kleinen Passagen geschmacklich anderer Mei- 
nung ist, den Meister verrät. Er kennt sein großes 
„Royal=Ballet” in jedem Atemzug. Er läßt es tanzen, 
das „corps“ sehr beteiligt auch mitspielen. Er meistert 
den Raum mit unverwechselbarer Handschrift und er 
entlockt dem Zauberwesen Undine, der immer noch 
schöner und vollendeter werdenden Margot Fonteyn 
einen lyrischen Monolog von betörender Schönheit und 
Anmut. Dieses Tanzwesen, diese königlich geadelte 
Tänzerin, gleicht bebendem Wasser, Welle, Tropfen, 
Hauch, liebend, zerrinnend und in ewiger Umarmung. 
Ihre Solos, ihr (immer klassisch grundiertes) Flim= 
mern an der Spitze der Meergeister, ihre hinreißenden 
Pas de deux mit dem noblen, stillen, traurigen Zauber= 
prinzen Michael Soames überragen noch beider wun= 
derbare „Daphnis und Chloe“ (Ravel). Nur geht’s 
hier urromantisch zu (wenn auch nicht ganz so tän= 
zerisch) in etwas konventionellen, gotisierend-roman= 
tischen Dekors und z. T. reichlich wallenden Kostümen 
von Lila de Nobili. Und wie Ashton Henze und Henze 
Ashton und beide dem Ballett die Bälle zuwerfen, be= 
freit beim reinen Tanz des großen Divertissements im 
dritten Akt, ist eine Reise wert. Hinreißend, wie Com= 
media=dell’arte-Figuren, Harelikinaden, hintergründig 
verspieltes Neapel hier auf den Plan treten zu einer 
Musik, die — ohne Kopie — Strawinsky=Nähe hat. Wie 
Ashton im zweiten Akt das Geschaukeltwerden der 
Matrosen tänzerisch formt, begeistert das Ballettauge. 
Eine seefahrende Nation klatscht hier entzückt in die 
Szene. Die „Kontinentalen” bleiben nüchterner vor 
diesem insgesamt etwas langatmigen Tableau. 
Henzes Musik hat meisterliche Züge. „Undine” ist 
seine bisher romantischste Partitur, neben „Neapoli= 
tanischen Liedern” und „König Hirsch“ auch seine 
„italienischste“. Es singt, geistert, summt (bellinihaft 
und von Rossini, Scarlatti und Hafengesang her) fas= 
ziniert ins Ohr. Der Grundklang ist Melancholie. Man 
meint die Fortsetzung von Iyrischen Partien in Bergs 
„Wozzeck” zu hören. Strawinsky geistert als Lehr- 
meister durch das tänzerische Koordinatensystem der 
streng bemessenen Partitur. Beheimatet ist die, nur 
noch von ferne zwölftönig orientierte Musik in der 
Wahlverwandtschaft mit Ravel und Debussy. Hier be= 
stätigt sich auf reifer Ebene die Urbegabung Henzes 
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für Klangpoesie, für ungewöhnlich differenzierte In= 
strumentierung. Volle, reiche, nie rein illustrative Wir= 
kungen, urtänzerische Wirkungen in scheinbaren 
Klangräuschen realisieren sich mit bescheidenem, bei= 
nahe kammermusikalishem Orchester. Das scheint 
mir Henzes größte Leistung in „Undine“ zu sein. Das 
Klavier (mit großen Solopassagen im Divertissement), 
Harfen, dazu solistisch geführte Flöten, Oboe und an-= 
deres ergeben tänzerisch geformte kleine Zauber= 
spiegel. Und wie Henze das Detail durchformt, aus= 
zirkelt, umgrenzt und im größeren Ganzen aufgehen 
läßt, drei Akte lang, das hat — außer Strawinsky — 
lange vor ihm keiner mehr vermocht. Er hat den Atem. 
Hie und da (beim „Fest“ etwa) muß man an Proko= 
fieffs „Romeo und Julia” denken — im Sinne des 


Gegensatzes: dort kraftvolle Vitalität, hier, bei Henze, 
gehauchte Iyrische Binnenzeichnung, Kammermusik. 
Man hört, schon ohne zu sehen, Pas de deux, Solo, 
Pas de trois u. a. Verhalten bleibt die „Sturm= 
musik“, wenig gleißend die so verführerische Wasser= 
perlenschmuck-Szene. Im Grunde ist Henzes „Un= 
dine“ ein traurig=seelischer Monolog in immer neu 
gebrochenen Regenbogenfarben. 

Und eines war an diesem Abend eine Entdeckung: 
Henze ist auch Dirigent geworden. Wie das Covent= 
Garden-Orchester unter seiner Stabführung die „Un= 
dine“-Klänge und -Rhythmen aus der Taufe hob, war 
— in Verbindung zum Tanz — außerordentlich. So darf 


man getrost auch auf Amerika-Tournee gehen! 
Paul Müller 


Berliner Festwochen 1958 


Berlin, westliche Insel innerhalb einer immer östlicher 
werdenden Landschaft, beging zum achten Male Fest= 
wochen, die, international geprägt und auf Konzert, 
Oper, Ballett, Schauspiel, Kulturgespräche und Kunst= 
ausstellungen ausgedehnt, ihren kulturpolitischen 
Wert in sich trugen. Die Musik stand diesmal noch 
stärker im Zeichen des künstlerischen Wagnisses als 
früher. Herbert von Karajan begann das Philharmo- 
nische Eröffnungskonzert mit Wolfgang Fortners 
„Impromptus”, überlegen geformter Musik, die ihrem 
Titel insofern nicht ganz gerecht wird, als sie, zwölf= 
tönig raffiniert durchgestaltet, der Improvisation nicht 
viel Raum läßt, dafür aber voller klangfarblicher 
Überraschungen ist und in einem Präludium und einem 
folgenden Thema mit Variationen, jäh wechselnd zwi= 
schen Iyrischer Ruhe und dramatischer Aufgeregtheit, 
die Gespanntheit des heutigen Lebensgefühls ahnen 
läßt. — Ein zweites Philharmonisches Konzert war 
Hermann Scherchen anvertraut, der auch die Wahl der 
vier mit der Schaffung von Kurzopern beauftragten 
Komponisten mitbestimmt hatte. Scherchen versuchte 
es mit einer konzertmäßigen Aufführung der Oper 
„Die glückliche Hand“ von Arnold Schönberg, deren 
teils naturalistische, teils visionäre Musik sich zu 
einem atonalen und -athematischen Expressionismus 
bekennt und erst im Zusammenhang mit der auf 
Farbe und Licht gestellten Szene volle Wirkung übt. 
Stärker sprach im gleichen Programm Paul Hinde= 
miths schlagzeugfrohes, stürmisches op. 24 Nr. ı mit 
dem „1921“ betitelten Foxtrottfinale an. Die sprühende 
Keckheit dieses Werkes, dessen langsamer Satz wun= 
dervoll zart ist, wirkte schon fast „klassisch“, 


Hindemith selbst gab ein eigenes Konzert, bei dem 
er als Komponist, Dirigent und Bratscher in Erschei- 
nung trat. Er erinnerte dabei an eines seiner Werke 
aus dem Jahre 1922, drei Lieder nach naturseligen 
Versen Eduard Reinachers, betitelt „Des Todes Tod“, 
Die ausdrucksvoll deklamierende Sopranstimme 
schwebt hier über hintergründig raunenden, atonalen, 
durch Leitmotive zusammengehaltenen Streicher= 
klängen. Zur Uraufführung brachte er dann ein der 
Kammermusikvereinigung der Berliner Philharmoniker 
gewidmetes Oktett, in welchem er mit musikantischer 
Geberlaune alle Satzkünste entfesselt; besonders 
glücklich im Finale, wo drei köstlich altmodische deut= 
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sche Tänze in Fugenform abgewandelt werden. Wie 
Scherchen, so hatte auch er ein archaisierendes Werk 
Strawinskys im Programm: dort war es die Psalmen= 
sinfonie, hier die Cantata. — Die Musik zu Strawin= 
skys „Sacre” brachte Lorin Maazel, der sich in Berlin 
als Dirigent steigender Beliebtheit erfreut, in einem 
eigenen Konzert zu bannender Wirkung. Ferenc 
Fricsay war treibende Kraft eines gelungenen Bartök= 
Abends. Als Leiter des Philharmonischen Chors setzte 
sich Hans Chemin-Petit für Boris Blachers Dosto= 
jewsky-Oratorium „Der Großinquisitor“ ein, ein 
Werk, das textlich wie in seiner sachlich kommen= 
tierenden Musik noch nichts von seiner erregenden 
Gegenwärtigkeit eingebüßt hat. Nimmt der Kom= 
ponist hier bei aller Zeitnähe seiner Tonsprache Stil= 
elemente der Schützschen Passion auf, so geht er doch 
nicht so weit ins Mittelalter zurück wie Ernst Krenek, 
dieser unentwegt sich Wandelnde, der sich an einem 
eigenen Kammermusikabend vor ziemlich ratlosen 
Hörern zwar als überzeugter „Reihen“-Komponist 
vorstellte, zugleich aber in seiner „Sestina” für So= 
pran und Kammerensemble an die Formspielereien 
der altfranzösischen Trouv£re-Lyrik anknüpft. Er weiß, 
was die Stunde geschlagen hat, und so war er es auch, 
der bei einem öffentlichen Kulturgespräch, das sich 
nicht eben vorbedacht um das Thema „Publikum und 
Spielplan“ drehte, die pessimistische Frage stellte: 
„Wie lange wird man noch neue Opern schreiben?“ 
Einstweilen hatten die Festbesucher Gelegenheit, sich 
mit vier neuen Kammeropern auseinanderzusetzen, 
Auftragswerken, die, musikalisch von Hermann Scher= 
chen, szenisch von Wolf Völker verwirklicht, begabten 
Mitgliedern des Studios der Berliner Städtischen Oper 
Gelegenheit gaben, ihr Können zu erproben. Am 
stärksten fesselte dabei das nach Gogols Erzählung 
„Tagebuch eines Irren“ geschaffene Stück des Webern- 
Schülers Humphrey Searle. Hier wirkt das Zwölfton= 
prinzip nicht als Zwangsjacke, das Absonderliche, 
Gespenstische der Vorgänge klingt uns mit tönender 
Vielfalt bald grell, bald hintergründig, aber immer 
überzeugend entgegen, und am Schluß, dort, wo der 
nach Liebe sich sehnende, gemarterte Irre nach seiner 
Mutter ruft, verdichtet sich die Gesangsdeklamation 
zu Bildungen von ergreifender melodischer Eigenart. — 
Wolfgang Fortners kleine Buffo-Oper „Corinna“ lehnt 


sich an ein Lustspiel Nervals, des französischen Heine- 
Übersetzers an. Die Titelheldin, eine berühmte Sänge- 
rin, schafft sich zwei verliebte Lebemänner galant vom 
Halse. Dabei verspottet die Musik gutmütig die For= 
men der Buffa. Aber män merkt die Absichten des sich 
herablassenden Komponisten, der der dünnen Hand- 
lung nicht recht auf die Beine zu helfen vermag. — 
Werner Thärichens Groteske „Anaximanders Ende“, 
die nicht ganz delikate, von Wolf Dietrich Schnurre 
erdachte Tragikomödie der alten Jungfer, die ihren 
heißgeliebten Kater aus Eifersucht ersticht, gibt sich 
“hintergründig und wird mit einer zwar überlegen 
geformten, aber in diesem Falle zu ernsten Musik 
behängt. Lebt sich diese Musik (wie auch die der bei- 
den vorgenannten Komponisten) überwiegend atonal 
aus, so huldigt Darius Milhaud in den Gesängen sei= 
ner „Fiesta“ der gelegentlich bitonal ausgebreiteten 
südamerikanischen Folklore. Es geht dabei ebenso 


bunt wie rauh zu: ein Schiffbrüchiger wird von den. 


müßigen Küstenbewohnern erst hilfreich aufgenom= 
men, dann aber, als er einem Mädchen allzunahe 
‚, kommt, bedenkenlos ins Jenseits befördert. 

Von der Kammeroper zur großen Oper. Das Ensemble 
der Hamburger Staatsoper erschien mit Alban Bergs 
„Lulu“, die Günther Rennert als symbolisches Zirkus= 
spiel, als warnende Parabel höchst eindrucksvoll insze= 
niert hat, wobei Bergs Musik, deren kunstvoll gefloch= 
tene Zwölftönigkeit dem Hörer nicht zum Bewußtsein 
kommt, dort am stärksten wirkt, wo sie in dem die 
Oper beschließenden Adagio traumhaft schmerzlich, 
„tristanisch“ verzückt aufklingt, wo Trauer über das 
Weiblich-Allzuweibliche sich in Trost zu verklären 
scheint. Eine unbedingt zwingende Einheit zwischen 
Handlung und Musik ist in dem unvollendeten Werk 
nicht gegeben, wie es denn überhaupt fraglich bleibt, 
ob nicht die Weiterverfolgung des Bergschen Verfah= 
rens doch in eine Sackgasse führen könnte, — Noch 
ein zweites Mal stand während der Festwochen Wede= 
kinds „Lulu“-Drama im Brennpunkt der Anteilnahme, 
nämlich am Ballettabend der Choreographin Tatjana 
Gsovsky in der Städtischen Oper. Hier kam nach 
Strawinskys „Apollon Musagete” und Nicolas Nabo= 
kovs moritathaft knalliger, befremdend plakathafter 
„Letzter Blume“ (nach Thurbers Bildergeschichte) das 
„Lulu“-Ballett „Menagerie” von Giselher Klebe zur 
Uraufführung. Wieder einmal auf tiefenpsychologische 
Auswertung bedacht, formte die Gsovsky zusammen 
mit Giselher Klebe ein Tanzgeschehen, das in einer 
von wachem Theaterinstinkt eingegebenen spannen= 
den Szenenfolge den Untergang Lulus erschütternd 
verdeutlichte und dabei dem Widerwärtigen des Vor= 
wurfs so etwas wie eine menschlich vertiefte Deutung 
geben möchte. Dazu schuf Klebe eine Musik, die, den 
Zwölftongesetzen verhaftet, nirgendwo von des Ge= 
dankens Blässe angekränkelt ist, sondern mit ihrer 
brutalen Kraft und erregenden Farbigkeit unmittelbar 
packt. Die unheimliche Wirkung wird noch erhöht 
durch die das Ganze umkreisenden Geräusche, die im 
Sinne der musique concrete vom Tonband her er= 
klingen. 

Der zweite Festwochenbeitrag der Städtischen Oper 
war Cherubinis „Medea”, die der Dramaturg Horst 
Goerges und der Bühnenbildner Wilhelm Reinking 
ausgegraben und neu hergerichtet haben: ein ehren= 
hafter, aber wahrscheinlich vergeblicher Versuch. Ver= 
geblich, weil der uns in vielem so nahestehende fran-= 
zösische Komponist durch die Riesengestalten eines 
Gluck, Beethoven und Wagner verdunkelt wird. Im= 
merhin ergriff man dankbar die Gelegenheit, sich von 


Städtische Oper Berlin: „Menagerie“ von Klebe 
Lulu: Judith Dornys; Dr, Schön: Gert Reinholm 


dem Adel und der dramatischen Kraft seiner Musik 
beeindrucken zu lassen, neigte sich vor der Feierlich- 
keit seiner Chorsätze und war erschüttert von den 
großen Monologen der Titelheldin. Dazu kam noch, 
daß diese durch Inge Borkh ideal verkörpert wurde, 
die, eben noch Elektra in der Straussschen Musik= 
tragödie, nun als verschmähte Gattin und Mutter wie 
ein Dämon der Rachsucht über die Bühne geisterte. 
Zahlreiche weitere Veranstaltungen rundeten das Bild 
der diesjährigen Berliner Festwochen ab: ein Abend 
mit neuester japanischer Musik, die hier alle Spiel- 
arten des Zwölftönigen und Punktuellen durchlief und 
den heimatlichen Brauch nur ganz entfernt ahnen ließ, 
mehrere Brahms-Abende zur Erinnerung an den 125. 
Geburtstag des Meisters, Konzerte in der kerzen= 
geschmückten Eichengalerie des Charlottenburger 
Schlosses, wo man dem Cembalisten Ralph Kirkpatrik 
und dem Liedersänger Peter Pears zujubelte, ferner 
ein von der nunmehr 4o Jahre wirkenden Konzert= 
direktion Adler veranstalteter Abend mit Hugo Wolfs 
Italienischem Liederbuch, das Dietrich Fischer-Dieskau 
und (weniger glücklich) Irmgard Seefried vermittelten, 
endlich Kurt Weills „Dreigroschenoper“, die im Schloß= 
parktheater leider nicht mehr so unmittelbar zündete 
wie vor Jahren am Schiffbauerdamm. 


Berlins nachschaffende und schaffende Jugend durfte 
sich diesmal öfter zum Wort melden als in den Vor= 
jahren, und hier müssen die Leistungen des RIAS-= 
Jugendorchesters unter Willy Hannuschke gerühmt 
und unter den Uraufführungen an einem Kammer= 
musikabend Max Baumanns eigen geprägter Lieder= 
zyklus „Die schöne Seilerin“ nach Louize Labe her= 
vorgehoben werden. Erwin Kroll 
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Verfremdete Klänge — verfremdete Poesie 


Die Donaueschinger Musiktage 


Visuelle Eindrücke gingen dem akustischen Erlebnis 
voraus und bereiteten es vor: Die Donaueschinger 
Stadthalle, Jahr für Jahr Arena des herbstlichen Festes 
Neuer Musik, schien in ein riesiges, tontechnisches 
Studio verwandelt. Podiumsbühne und Balkon er= 
innern noch an den konventionellen Konzertsaal; der 
Ort des musikalischen Ereignisses jedoch ist jetzt das 
dazwischen gelagerte große, nahezu quadratische Feld 
des Zuschauerraumes: für die Mitwirkenden wie für 
die Zuhörer. Diagonal im Feld steht ein neues Kon= 
zertpodium, zusammengesetzt aus drei Spielflächen 
verschiedener Höhe: für drei separat aufgestellte 
Orchester, die allerdings von nur zwei Dirigenten be= 
fehligt werden. Um seine vielen Ecken und Kanten 
gruppiert sich — dem Anschein nach beinahe zufällig 
— das Publikum, das nun seinerseits umschlossen ist 
von einer vierseitigen Phalanx von Lautsprechern: 
dominierend in der Mitte jeder Seite ein Tiefton= 
strahler, umgeben von einem über sechs Quadratmeter 
großen hölzernen Schalltrichter, flankiert von zwei 
sogenannten Lautsprecherzeilen für die mittleren und 
hohen Frequenzen, weitere zwölf Lautsprecher füllen 
die akustischen Lücken in den Saalecken aus. Genau 
in der Mitte des Feldes hängen über dem Konzert- 
podium zwei weitere Lautsprecherzeilen, die — von 
einem Motoraggregat angetrieben — in beiden Dreh= 
richtungen und in verschiedenen Geschwindigkeiten 
rotieren und — vergleichbar der Lichtquelle eines 
Leuchtturmes — Klänge wechselweise nach allen Sei- 
ten ausstrahlen. Vier Toningenieure bedienen im 


Hintergrund das „Stellwerk“ der elektronischen Mon= 
tagen. 
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Die Orchester spielen, die Lautsprecher sind ein= 
geschaltet: Musik dringt von allen Seiten auf den 
Hörer ein. Nehmen wir den Idealfall für den Kom= 
ponisten wie für den Hörer an: Musik herrscht wirk= 
lich im Raum, nichts bleibt un=gehört, un=erhört. Auch 
unabhängig von einer neuen Ästhetik des Kunst= 
werkes hat der Konzertsaal eine neue Funktion über= 
nommen: er entläßt nicht mehr in den stillen, dem 
Konzertpodium, der einst einzigen „Schallquelle“, 
abgekehrten Winkel; er sichert die Permanenz des 
klanglichen Eindruckes, soweit sie dem Rezipierenden 
zu sichern ist. Das ist ein vielleicht noch unterschätzter 
Faktor, der einem so hoch differenzierten „Stoff“, wie 
die Neue Musik ihn darstellt, zugute kommt, 

Das Ereignis, das jüngst die Probleme des musikali= 
schen Raumes in den Brennpunkt des Interesses rückte, 
war die Kölner Uraufführung von Karlheinz Stock= 
hausens Instrumentalkomposition „Gruppen für drei 
Orchester“. Man hat dieses Werk nun im ersten der 
Donaueschinger Konzerte erstmals wiederaufgeführt, 
quasi als Vorstufe des hier zu erwartenden Neuen, 
der ersten großen Konfrontation instrumentaler und 
elektronischer Klangmittel, Vorstufe natürlich nur in= 
sofern, als die Prinzipien einer funktionellen Raum= 
musik hier auf den instrumentalen Bereich beschränkt 
bleiben, eben auf drei Orchester, nicht etwa in künst- 
lerischer Hinsicht. Bei der Uraufführung in Köln war 
es Stockhausen gelungen, die Orte im Raum, nämlich 
die drei den Zuhörer umschließenden Orchesterpodien, 
und die Zeiten, zu denen Musik der drei sich ablösen= 
den, wiederfindenden, im gemeinsamen Klangrhyth= 
mus spielenden Orchester erklingt, in eine ordnende, 


korrespondierende Beziehung zu setzen. Die Reali= 
sation im Donaueschinger Saal, der für ein größeres 


Publikum eingerichtet werden mußte, hat den Kölner _ 


Eindruck nicht ganz erreicht; in erster Linie wohl eine 
Frage der räumlichen Verhältnisse, weniger der stren= 
geren, härter profilierenden Art Hans Rosbauds, der 
hier an Stelle von Bruno Maderna die Mittelposition 
‘der drei Dirigenten — die beiden anderen waren 
wiederum Stockhausen und Pierre Boulez — einnahm. 
Stockhausen scheint übrigens einige instrumentale 
Retuschen, Härtungen vorgenommen zu haben. „Ent= 
romantisierungen“ des Klanges, von deren Notwen= 
digkeit ich nicht überzeugt wurde. Es war ein großer, 
einhelliger Erfolg. 

Instrumentalmusik ist — sieht man von den wenig 
ergiebigen Experimenten mit Viertel- und Sechstel- 
tönen ab — an die temperierte Skala der zwölf Oktav= 
töne gebunden; elektronische Musik läßt die Her= 
stellung und Verwendung aller Tonhöhen, also bei-= 
spielsweise die beliebige Unterteilung des Oktav= 
raumes zu. Folglich könnte Instrumentalmusik in 
elektronischer Musik aufgehen; erscheint da eine Sym= 
biose sinnvoll oder notwendig? Andererseits bedarf 
Instrumentalmusik des Interpreten, unterliegt indi= 
viduell abweichender Darstellung; elektronische Musik 
erklingt stets, wie sie verfertigt, das heißt auf elek= 
tronischem Weg auf dem beliebig oft abspielbaren 
'Tonband fixiert wurde. Folglich unterscheiden sich die 
Realisationen essentiell; erscheint eine Symbiose nicht 
zweifelhaft? Pierre Boulez mußte eine neue Ästhetik 
entwickeln; er tat es, indem er den Knoten durchhieb, 
den Widerspruch zum künstlerischen Prinzip erhob, 
den elektroakustischen Bereich bewußt dem natür= 
lichen Bereich gegenüberstellte. „Poesie pour pouvoir”, 
das Werk, das in Donaueschingen uraufgeführt wurde, 
ergab die Bestätigung der von Boulez erahnten Mög= 
lichkeiten; das ist das entscheidende Ereignis der dies= 
jährigen Musiktage. 


NZ 4 


Donaueschinger Musiktage für zeitgenössische 
Tonkunst 

Blick in den Konzertsaal während der Aufführung der 
„Poesie pour pouvoir” von Pierre Boulez, in der orche= 
strale und elektronische Klangmittel konfrontiert werden. 
Im Vordergrund die drei Orchesterpodien mit den Diri= 
genten Pierre Boulez (links) und Hans Rosbaud (rechts). 
Im Hintergrund das Achtspuren-Magnetophon und andere 
technische Apparaturen zur Reasilierung der elektro- 
nischen Musik. 


„Poesie pour pouvoir” ist ein Gedicht von Henri 
Michaux; es wird von einem Tonband über die Laut- 
sprecher rezitiert und verbindet die orchestralen und 
die elektroakustischen Teile des Werkes. Dies ge= 
schieht nun keineswegs in Form primitiver Einblen-= 
dungen, sondern das Wort, der Sprachklang ist eben= 
so den Strukturen der seriellen Kompositionsweise 
untertan wie die Musik, und hierbei wiederum ist 
wesentlich, daß sich diese Kompositionsweise ebenso= 
wohl auf instrumentale wie auf elektroakustische 
Musik anwenden läßt. Das für die Komposition vor= 
ausgewählte Tonmaterial erscheint also sozusagen 
einmal „natürlich“ in der instrumentalen Verarbei= 
tung, zum andern „verfremdet” im „Schmelztiegel“ 
elektronischer Verarbeitung, in der die Verschiebung 
eines Klangspektrums und damit die Intervallände= 
rung innerhalb des gesamten Hörbereichs wie auch die 
Veränderung der zeitlichen Abstände zwischen Schall 
und Nachhall eine besonders wichtige Rolle spielen. 
Daß sich die musikalische Phantasie von Boulez am 
lyrischen Wort entzündet, ist aus der Affinität der 
„poesie pure”, einer Lyrik, die „die Sprache primär 
als Klangpotenz handhabt” (Friedrich), leicht erklär= 
lich. Sein Verfahren rechtfertigt er daraus, daß er 
„den Fächer, der sich vom organisierten Wort in bezug 
auf einen logischen Sinn bis zur reinen Artikulation 
entfaltet, mit dem Fächer der klanglichen Möglich= 
keiten, der Töne ebenso wie Geräusche darbietet, ver= 
gleicht“ und daher glaubt, daß die Musik einfach alle 
Forderungen des Textes erfüllen könne. 

Boulez’ Phantasie, seine Kraft der Klangvorstellung, 
erzwang eine Synthese, in der allerdings — dem Hör= 
eindruck dreier Aufführungen von verschiedenen 
Plätzen aus — die elektronischen Mittel zu dominieren 
scheinen, nicht nur deshalb, weil sie der Sprachmagie 
Michaux’ und seines „Haß“=Gedichtes als musikalisches 
Äquivalent eine unheimlich suggestive, subkutane 
Wirkung bieten. Die musikalische Verfremdung des 
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Wortes reicht hier jedenfalls weiter als die Entfrem= 
dung des Gedichtes von einem Sinngehalt. Und das 
bedeutet ein Mehr an Umsetzung: durch die Musik 
und kaum gegen die Absichten des Dichters. 


Die Aufnahme des Werkes war wie stets bei neuen 
Dingen geteilt, und nicht selten wurde die Frage nach 
dem Verhältnis von Aufwand und Ergebnis auf= 
geworfen; denn es war bekanntgeworden, welch im= 
mense Arbeitsleistung von dem Komponisten, seinen 
technischen Helfern im neuen elektronischen Studio 
des Südwestfunks — Ludwig Heck, Fred Bürck, Sus= 
sanne Vogt, Hans Wurm —, dem Orchester des Funks 
und seinem Leiter Hans Rosbaud vollbracht worden 
war, welch große Investitionen technischer Apparate 
erforderlich waren. 

Im ersten Orchesterkonzert dirigierte Hans Rosbaud 
noch Schönbergs „Fünf Orchesterstücke op. 16” und 
Debussys „Jeux”, zwei Werke, die in ihrer spezifischen 
Weise die klanglichen und strukturellen Vorstellungen 
der jüngsten Musik entwickeln und begründen halfen. 
Zum gleichen trug das Juillard-Quartett durch eine 
exzeptionelle Wiedergabe der „Fünf Sätze für Streich- 
quartett op. 5” von Anton Webern bei, die das Zen= 
trum eines Programms mit Bartöks drittem und vier= 
tem Streichquartett und Strawinskys „Drei Stücken 
für Streichquartett” bildeten; im Festgottesdienst 
führten Studierende der Freiburger Musikhochschule 
unter Leitung von Herbert Froitzheim Strawinskys 
„Messe“ auf. Und wie alle Jahre gab Donaueschingens 
Mäzen, Prinz Max zu Fürstenberg, den Gästen — dar= 
unter die illustren Namen Strawinsky und Messiaen 
— den traditionellen Abendempfang. Ernst Thomas 


Woche der leichten Musik in Stuttgart 


Die vier Konzerte der diesjährigen, vom Süddeutschen 
Rundfunk in Stuttgart veranstalteten „Woche der 
leichten Musik“ streiften quer durch das Gelände: vom 
Sinfoniekonzert bis zum Jazz reichte die Spannweite. 
Wer hörte sich alle Konzerte an? Der Jazzfan bejubelte 
seinen Erwin Lehn, dachte aber nicht im Ernst daran, 
Aaron Copland, also einen „Sinfoniker“, zu hören. 
So blieb das eigentliche Interesse auf kleinste Kreise 
beschränkt, die gewissermaßen die Witterung, die 
augenblicklichen Strömungen in der Atmosphäre der 
Unterhaltungsmusik abtasten wollten. Für das breite 
Publikum ist nur die Einzelveranstaltung interessant, 
bleibt die breite Sicht verschlossen. Daran werden in 
den kommenden Jahren nur geschickt gemixte Pro= 
gramme etwas ändern können, Koppelungen von Jazz 
und Sinfonik, leichter Unterhaltungsmusik und chori= 
schen Arrangements. 


Dieses Mal war, wie gesagt, die strenge Scheidung 
ausschlaggebend. In den Konzerten sollte beispielhaft 
gezeigt werden, wie sich französische und amerika= 
nische Bestrebungen innerhalb der Unterhaltungs= 
musik den deutschen gegenüber ausmachen. Krönung 
dieser Bemühung um ein gültiges Bild war das Kon= 
zert mit Aaron Copland, diesem amerikanischen Pio= 
nier der Verschmelzung von Ernst und Heiter. Ein 
ganzer Abend war seiner im besten Sinne unkonven= 
tionellen Musik gewidmet, das Klavierkonzert, das 
Copland einst selbst so oft und so gern spielte, war 
dem virtuosen Karl-Heinz Lautner überlassen, das 
Klarinettenkonzert blies Jost Michael, es gab die Film= 
musik zum „Red Pony“, den „Dancon Cubano“ und 
die „Rodeo“-Ballettmusik. Es fehlten nur noch die 
„Appalachian Spring“ und „El Salon Mexico“, dann 
hätte sich das Bild dieses vitalen Amerikaners ab= 
gerundet, der sichtlich gerne mit dem Sinfonieorchester 
des Rundfunks musizierte. 


Aber da waren die Leute nicht zu sehen, die sonst 
über amerikanische Musik (in Unkenntnis derselben) 
nur schnippische Worte finden. Sie labten sich viel- 
leicht noch an den Kurzehen einiger deutscher Kom-= 
ponisten mit der Forderung nach Unterhaltung: Hans= 
Ulrich Engelmann kann das („Kaleidoskop“). Martin 
Gümbel ließ sich sehr problematisch mit Goethe, 
Schiller und gar noch Lessing ein, was unweigerlich 
eben Vorbilder wachruft, mit denen er nicht konkur= 
rieren konnte; seine „Serenade nach heiteren Texten 
deutscher Klassiker” war eine Totgeburt. Werner 
Heider gab einer Modelaune nach und verfrachtete 
das Cembalo in die Schräge des Jazz („American 
Suite“), sehr nett, sehr einfallsreich, wie denn Rainer 
Glenn Buschmann die Dodekaphonie noch dazu= 
spannte („Variations ä la minute“). Von Georg Haentz= 
schels „Divertimento 1958“ hätte man mehr erwartet, 
auch von Francis Poulencs „Maskenball“. 


Ganz auf französischen Einfluß abgestellt war das 
Eröffnungskonzert mit dem jungen Arrangeur Andre 
Popp, der die Stuttgarter gleich mit einer Ouvertüre 
„Stuttgart 1958“ überfiel. Aber im weiteren Verlauf 
dieses ganzen Abends, der ganz auf Unterhaltung 
eingestellt war (Werner Finck war dabei), zeigte es 
sich doch, daß Effekte und Überraschungen auch bei 
Popp höher geschätzt werden als das solide Funda= 
ment. Ganz in diese Richtung eingeschworen ist Erwin 
Lehns Südfunk=Tanzorchester, über dessen Lautstärke 
niemand Zweifel hat. Diesmal spannte man ihn etwas 
unglücklich mit Gästen aus dem Ausland zusammen, 
von. denen das Arne-Domnerus=Sextett aus Stockholm 
ganz besonders aufhorchen ließ (Gunnar Svensson als 
Pianist!). Viel Neues für die neueste Entwicklung des 


Jazz kam nicht zutage. Wolfgang Irtenkauf 
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Das Bild Leos Janäceks 


Kongreß und Opernpremiere aus dem Nachlaß in Brünn und Stuttgart 


Janäcek ist ein Exponent mährischer Volksmusik. Doch 
er ist über sie hinausgewachsen zu einer Selbständig= 
keit und Größe, die dem landläufigen Typus des natio- 
nalen Komponisten stets unerreichbar bleiben wird. Er 
hat der Oper neue Formen und Stilmittel zugeführt, 
die in „Jenufa” und „Katja Kabanova” ganz anders 
angewandt werden als in den neueren Favoriten 
moderner Regisseure: im „Schlauen Füchslein” und 
im: „Totenhaus”. 


Brünns Opernhaus, heute Janälek-Theater genannt, 
trug an der Vorderfront ein riesiges, von weißem 
Flor umwalltes Brustbild des Komponisten, dessen 
ungebärdige Handschrift in hundertfacher Vergröße= 
rung Konzertsäle und Geschäftsauslagen der Stadt 
schmückt. Man hat sein gesamtes dramatisches Werk 
in Szene gesetzt, schon quantitativ eine Leistung, der 
man die Reverenz nicht versagen darf. Das repräsen= 
tative alte Theater mit den Parkettlogen und den drei 
Rängen verfügt offenbar nur über geringe materielle 
Mittel. Weder sein Orchester noch sein Sängerensemble 
sind höchsten Ansprüchen gewachsen. Dennoch ge= 
langen in diesen Tagen einige Aufführungen von 
gutem Niveau und von Eigenart. So konnte der Re= 
gisseur Milos Wasserbauer die mosaikhafte Bilder= 
folge des „Totenhauses” einer Stilisierung von großer 
Kühnheit unterwerfen, wobei die gigantischen Pali= 
saden der Lagermauer sich vor dem eintretenden Ge= 
fangenen öffnen und schließen. Es war der dramatisch 
stärkste Eindruck der Tage, trotz einiger Ungeschick= 
lichkeiten der Beleuchtung und einer zu glatten, 
theaterhaften Darstellung der Don=Juan-Pantomime, 
der Szene auf der Szene. 


Von jungen Sängern des Opernstudios hörte man ein 
Frühwerk Janäleks, den „Roman=Anfang”, der das 
Phänomen seiner Spätreife hervortreten ließ. Ganz 
im Geiste Dvoräks und Smetanas, zeigt das kurze, 
tanzfrohe Werk (Textschema: junger Baron sucht 
Bauernmädchen zu verführen, das aber, vom Vater 
verwarnt, zum Bauernburschen zurückfindet) kaum 
Spuren von der Hand seines damals 35jährigen 
Autors. 

Am letzten Abend gab es die Welturaufführung: 
„Osud“ („Schicksal“). Janäleks Schmerzenskind, von 
ihm trotz mehrfacher Bearbeitung mit dramaturgi=- 
schen Mängeln sehr offenkundiger Art hinterlassen. 
Es ist ein Stück aus dem Leben mit autobiographischen 
Zügen. Janälek hat es als „musikalische Novelle” in 
Versen geschrieben; die Verwandtschaft mit Libretti 
wie dem zu Charpentiers „Louise“ und Schrekers 
(später entstandenen) „Fernen Klang” ist offenkundig. 
Hauptfigur ist ein Komponist, der seine Frau aus 
bürgerlichen Bindungen befreit und ihrer Vergangen- 
heit ein Opernwerk gewidmet hat. Zweifach greift 
ein Deus ex machina in die Handlung ein. Zuerst im 
zweiten Akt, wenn die wahnsinnig gewordene Schwie= 
germutter ihre Tochter in den Tod treibt. Ferner im 
dritten Akt, wenn ein Blitz den reuigen, seine Schuld 
_ bekennenden Helden tötet. 

In der neuen Brünner Version wird die Opernprobe im 
Konservatorium, die den Schlußakt bildet, aufgeteilt 
in Prolog und Epilog. Der tragische Konflikt aber, des 
Komponisten Abneigung gegen sein eigenes Werk, 


bleibt auch so ein Hirngespinst ohne zwingende dra-= 
maturgische Logik. Auch werden zweiter und dritter 
Akt zusammen auf die Kürze von 20 Minuten reduziert, 
in krasser Disproportion zum 5o Minuten langen 
ersten. 


Dieser ist allerdings musikalisch voll von strömender, 
heiterer, Iyrischzüberschwenglicher Musik. Er spielt 
auf der Kurpromenade von Luhatschowitz, wo junge 
Dandys, Mädchen, Mütter, Offiziere und Geistliche 
sich der Sonne erfreuen. Janälek stellt dies Treiben 
ins Licht eines Walzers von inniger und naiver Frische. 
Mila, die Jugendgeliebte des Helden, steht vor ihrer 
Hochzeit mit einem reichen Mann. Ihr lyrisches Na= 
turell reagiert auf ein Rosengeschenk mit einer Kanti= 
lene von Massenetscher Süße. Bei der Wiederbegeg- 
nung mit Zivny, dem Jugendgeliebten, gewinnt die 
Tonsprache eine flammende Dramatik, die Janälek 
ganz allein gehört. Der Akt, monothematisch aus 
einem Meloskeim entwickelt, bringt Passion und All- 
tag in echt dramatischem Wechsel. Die Episode mit 
den beiden slowakischen Wandermusikanten ist origi= 
nellerweise als Polka Smetanascher Prägung geschrie= 
ben; daneben stehen die Soli und Zwiegesänge des 
wiedervereinten Paares als leuchtende Kontraste. Der 
Stilbogen spannt sich von operettenhafter Munterkeit 
bis zu hochdramatischem Pathos. Aber Janäceks 
Genius füllt selbst diese Spannung aus. 


Auch in den beiden anderen Akten stehen Einfälle 
von großer Zündkraft und spürbarer Ergriffenheit. 
Doch sie können die Absurditäten des Textbuches 
nicht überbrücken, weder in der expressiv erregten 
Darstellung des Ehezwistes noch im hörbaren Gewit= 
tersturm des Reue=Ausbruchs. Eine besonders glück= 
liche Stelle ist die Episode des fragenden Kindes: 
„Mutter, weißt du, was Liebe ist?“ Ihr liegt, wie man 
aus Mitteilungen von Theodora Strakova, der Leiterin 


_ des Brünner Janä&ekmuseums, weiß, eine der berühm- 


ten Notizen zugrunde, mit denen Janäcek zeitlebens 
Sprachmelodien, Vogelrufe, das Summen von Bienen 
und Telegraphendrähten festgehalten hat. 


Die Inszenierung der Premiere (Vaclav Veznik) steht 
im Zeichen eines provinziellen Halb-Modernismus, 
der die Ungereimtheit der Handlung durch Einheits= 
dekoration überbrücken möchte. Ein Gazeschleier ist 
schräg von oben vorn nach unten rückwärts gespannt; 
Bildprojektionen und gegenständliche Kulissen über= 
lagern sich. Kostüme und Möbel sind auf das Jahr 
1900 abgestimmt. Für den Komponisten steht ein 
etwas brüchiger Tenor (Jaroslav Ulrych) von wenig 
attraktivem Äußeren, für die Mila allerdings eine 
anmutige und mit schöner Höhe singende Sopranistin 
(Jindra Pokorna) zur Verfügung. Relativ gut sind die 
bewegten Szenen auf der Kurpromenade gestellt, von 
etwas gezwungener Munterkeit die Tänze der Stu= 
denten im Konservatorium. 

Franti$ek Jilek hat die Leitung des gut vorbereiteten, 
klanglich nicht immer ausgeglichenen Orchesters, das 
den Zauber der Janälekschen Farbenmischung nur 
anzudeuten vermag. 

Das Werk dürfte in dieser Form nicht lebensfähig 
sein. Der Erfolg des Abends war freundlich, doch nicht 
begeistert. Interesse gebührt der seltsamen Schöpfung 
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nur als einem Dokument persönlicher und subjektiver 
Leidenschaft, die ihre objektive Form nicht finden 
konnte. 

Wie großartig dagegen Form und Inhalt der Sla= 
wischen Festmesse, für die der Prager Dirigent 
Jaroslav Vogel als magistraler und vergeistigter Inter= 
pret eintrat! Die ausgezeichnete Brünner Philhar= 
monie, der Vachsche Lehrerchor und der Mährische 
Akademische Chor sowie ein Solistenquintett mit dem 
trompetengleichen Tenor Imrich Jakubek standen ihm 
zur Verfügung. Wie überzeugend (bei einem Konzert 
geistlicher Kompositionen in der gotischen Altbrünner 
Kirche) das Vaterunser für Tenor, Chor, Harfe und 
Orgel mit dem dramatischen Ausspruch des „Unser 
täglich Brot gib uns heute”. Wie genial manche vom 
Mährischen Lehrerchor großartig gesungenen Chöre, 
die agitatorisch starke „Maria Magdalena” oder die 
„70000“, wie neu das Lachen einer Frauenstimme 
mitten in einem dunklen Männerchor! 


Wenn dagegen die reinen Orchesterwerke etwas ver= 
blassen, so zeigt das, in welchem Maße Janaceks In= 
spiration dem Wort und dem wortgetragenen Aus= 
druck verpflichtet war. Als Symphoniker, etwa in der 
viersätzigen „Donau“, die sein Schüler Oswald 
Chlubna aus einer nachgelassenen Skizze komplettiert 
hat, ist selbst der reife Janälek Fortsetzer einer Tradi= 
tion, die Smetana und Dvorak mit ihren sympho= 
nischen Dichtungen geschaffen haben. Zwar trägt 
jedes dieser Werke, von „Taras Bulba“ bis zur Sin= 
fonietta, seine unverkennbare Handschrift. Nur er 
kann Farben erfinden wie die Mischung von Orgel 
und Röhrenglocken oder den Chor von zwölf Trom= 
peten. Aber die Kühnheit und Wucht seiner chorischen 
und dramatischen Szenen wird da selten erreicht. 


Es war das erste Mal in der Geschichte der Musik= 
wissenschaft, daß ein internationaler Kongreß einem 
Meister der zeitgenössischen Musik gewidmet wurde. 
Trotz mancher Schwierigkeiten und Unklarheiten, die 
sich aus der großen zeitlichen Nähe ergaben (Janälek 
ist 1928 gestorben), ist das als Verjüngungssymptom 
sehr zu begrüßen. Es ist nie zu früh, mitunter aber 
leicht zu spät, den Fakten im Leben und Schaffen eines 
großen Mannes nachzuspüren. 


In zehn langen Sitzungen traten die Exponenten ver= 
schiedener Nationen, Stilrichtungen und Weltanschau= 
ungen morgens und nachmittags zusammen, um mit 
Referaten und Diskussionsbeiträgen von fünf bis 
vierzig Minuten Länge Persönlichkeit und Werk 
Janaceks zu untersuchen. Ein endgültiges Urteil über 
die Ergebnisse wird erst möglich sein, wenn der ge- 
druckte Kongref£bericht vorliegt. Die Fülle der vor= 
getragenen Gedanken ist kaum zu überblicken, und 
trotz heroischer Arbeitsleistung der Damen und Her= 
ren, die eine fünfsprachige Simultananlage dolmet= 
schend bedienten, blieb manches Übersetzungsproblem 
ungelöst. Dazu kommen Schwierigkeiten der Termino= 
logie, die in den Weltanschauungen wurzeln. Begriffe 
wie „Formalismus“ oder „kritischer Realismus“ be= 
deuten zweierlei, wenn sie von einem Sowjetrussen 
oder von einem Westdeutschen benutzt werden. Da 
ihre Diskussion nicht möglich ist, sollten sie wohl 
überhaupt vermieden werden. 

Die Themenkreise behandelten Janäteks Anschau« 
ungen über die Oper, die vor allem Chlubna fesselnd 
darstellte, die Wiedergabe seiner Werke, über die 
Dr. Vera Strelcova vom Standpunkt der Sängerin 
sprach, die Sprachmelodie als Grundlage seines Vokal- 
stils, mit wichtigen Beiträgen von Antonin Sychra, 
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dem Leipziger Professor Walter Serauky (historisch, 
unter Auslassung der barocken Vorbilder), Milena 
Cernohorska und Leo Spies. Ferner die Beziehungen 
Janäleks zu seinen Zeitgenossen Bartök, Kodaly, 
Enescu (von Zeno Vancea, Bukarest, behandelt), Stra= 
winsky (in klaren Parallelen durch Mirko Ocadlik 
dargestellt) und der modernen Musik überhaupt. 
Referenten Alois Haba, Jaroslav Jiranek und andere. 
Hier und in der Wertung der durch Janälek verarbei- 
teten Einflüsse gingen die Wogen der Kontroverse 
am höchsten. Es zeigte sich, daß Janälek von einigen 
Referenten als der Antipode schlechthin aller „kon= 
struktivistischen” Musik (gemeint ist die zwölftönig= 
serielle), von anderen als Ergänzer und Bestätiger des 
„westlichen Modernismus“ angesehen wird. Der Nach= 
weis, daß Mussorgsky für Janälek kein Vorbild, son= 
dern ein Objekt ziemlich später und sehr kritischer 
Untersuchungen gewesen ist, führte Josef Löwenbach. 
Das brachte den Moskauer Prokofieff-Biographen 
Izrail Nestjeff in Harnisch. Aber auch ein Mann von 
der umfassenden Sachkenntnis des Brünner Ordina= 
rius Jan Racek hatte wichtige Argumente für Janäaceks 
Unabhängigkeit von russischen Mustern vorgebracht. 
Von westdeutscher Seite kam. Karl H. Wörner mit 
einer (in Abwesenheit des Autors gelesenen) Analyse 
aus „Katja Kabanova“, Paul Mies mit einem allge-= 
mein gehaltenen Referat über Editionstechnik zu Wort. 


Das Interesse an dem Kongreß war groß, das Audi= 
torium Maximum der Brünner Militär-Akademie oft 
nahezu gefüllt. Dabei stellte die Studentenschaft ein= 
schließlich ostdeutscher Exkursionsgruppen ein wich= 
tiges Kontingent. Bei allen politischen Akzenten, die 
in einzelnen Referaten gesetzt waren, blieb der Ton 
der Diskussionen sachlich und kameradschaftlich. Bei 
aller nationalistischen Betonung, die sogar den alten 
Gegensatz von Tschechen und Mährern spürbar wer= 
den ließ, blieb der Tenor weltbürgerlich. 


H. H. Stuckenschmidt 
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Nur einen Tag nach der Uraufführung in Brünn kam 
Janäceks „Schicksal“ auch an der Stuttgarter Oper 
heraus; hier wurde sie in einer geschickten Bearbei= 
tung von Kurt Honolka gegeben, die weit über das 
Normalmaß übersetzerischer Arbeit geht. Die Schwä= 
chen der Originalfassung, von der Hans Heinz Stucken= 
schmidt aus Brünn berichtet, sind dem Bearbeiter 
deutlich vor Ohr und Auge gewesen; sie mögen denn 
die weitgehende Freiheit gegenüber dem Original 
rechtfertigen, da es sich noch darum handelte, eine 
bühnengerechte Version herzustellen, die den Anfor= 
derungen des Theaters zu entsprechen imstande sei, 


und neunzig Minuten großartiger Musik vom Staub 
der Archive zu retten. i 


Was die Zusammenschließung der einzelnen Szenen 
zu einem Ganzen anbelangt, ist Honolkas „deutsche 
Fassung” als gelungen zu betrachten. Wie bei der 
Uraufführung in Brünn hat er den dritten Akt geteilt 
und läßt ihn, als Vor= und Nachspiel, eine Rahmen= 
handlung für die beiden früher spielenden Akte ab= 
geben. Durch mannigfache Umstellungen und Rollen= 
wechsel, die die Substanz der-Musik kaum antasten, 
ist es dem Bearbeiter gelungen, die gröbsten „drama= 
turgischen Mängel“ zu beseitigen. Die Handlung ist 
psychologisiert, die Konflikte sind verdeutlicht, die 
krassesten Unwahrscheinlichkeiten eliminiert. Man 
spürt die Hand eines Mannes, der vom Theater etwas 
versteht und weiß, was man einem modernen Publi= 


nn. 


Stuttgart: Deutsche Erstaufführung der Oper „Schicksal“ von Leo$ Janätek 


kum zumuten und zutrauen kann. Gelungen vor 
allem ist die Neuordnung des zeitlichen Ablaufs in 
der Oper, daß sich der zweite Akt unmittelbar vor 
dem Vorspiel ereignet. Daß diese Version allerdings 
auch starke Mängel hat, ist nicht zu übersehen. Der 
erste Akt, der von harmlos=|yrischer Musik erfüllt ist, 
wie der vergnügte Chor an die Sonne, wird durch die 
eingebauten Konflikte der (in der Honolkaschen Fas= 
sung) bevorstehenden Hochzeit dramatisch überladen. 
Die hysterische Szene, die die mit Rosen bedachte 
Heldin Mila ihrem Bräutigam macht, und dessen Vor= 
würfe daraufhin, finden kaum eine musikalische Ent= 
sprechung. Die „Massenetsche Süße” widerlegt den 
deutschen Text. (Im Original werden die Rosen von 
einer Nebenfigur ohne finstere Absichten überreicht.) 


Der größte Fehler der deutschen Fassung dürfte die 
Verzeichnung Zivnys, des Komponisten, sein. Sein 
Charakter wird durch die Bearbeitung keineswegs 
klarer, er wird nur noch mehr sentimental und larmo= 
yant, voll unerträglicher Selbstbemitleidung, so recht 
wie der Laie sich einen Künstler — noch dazu einen 
erfolglosen — dargestellt wünscht. Giovanni Pierluigi 
da Palestrina, schau herab! (Daß sich die schöne, 
lebenslustige Mila in so einen konventionellen, 
kleinbürgerlichen Jammerlappen verliebt, wird voll= 
ends unverständlich.) Alle Züge Zivnys von Selbst= 
ironie gehen verloren: im tschechischen Original sagt 
er selbst über seine Unfähigkeit, die Oper zu voll- 
enden: „Eigentümlich und auch ein bißchen lächer= 
lich“. Der von Stuckenschmidt genannte Hauptfehler, 
eben die mangelnde dramaturgische Logik dieses Un= 
vermögens, wird durch die Bearbeitung sentimentali= 
siert, aber nicht aufgehoben. 


Die ärgerlichen Dei ex machina, die tödliche Wirkung 
von Blitz und Schwiegermutter, sind eliminiert; 
sowohl Mila wie Zivny sterben, nach bewährtem 
Opernbrauch, am Herzkrampf der Theateremotion. 
Unlogisch hingegen ist die Verlegung der Rahmen- 
handlung aus dem Konservatorium, an dem Zivny 
Lehrer ist, auf eine große Opernbühne. (Hat es schon 
je eine solche gegeben, die ein Werk einstudiert, das 
mit großer Wahrscheinlichkeit nie fertig geschrieben 
werden wird?) Die große öffentliche Beichte, vor dem 
intimen Kreis der eigenen Schüler noch einigermaßen 
verständlich, wirkt vor dem versammelten Opern= 
personal absurd; und das ausgelassene Treiben aller 
Mitwirkenden ist unter Musikstudenten ebenso vor= 
stellbar, wie unmöglich bei einer Opernprobe. Be= 
dauerlich ist auch, daß durch diese Neutextierung, bei 
der nur wenige Sätze eine bedeutungsgerechte Über= 
setzung ins Deutsche erhalten haben, der ursprüng= 
liche Charme der unverblümten, realistischen, wirklich 
volkstümlichen Sprache Janäceks so gut wie ganz ver= 
lorengegangen ist. 


Die Stuttgarter Inszenierung spiegelt die emotionelle 
Ungenauigkeit der deutschen Fassung getreulich 
wider. In den Bildern (Leni Bauer-Escy) ist die Düster= 
nis der Rahmenhandlung und des zweiten Aktes gut 
getroffen, nicht aber die Sommersonne der Kurprome= 
nade von Luhatschowitz. Die Regie von Peter Stan= 
china ist recht steif und konventionell; die Aufgabe, 
der Rolle des ständig Mitleid heischenden Kompo= 
nisten Leben einzuflößen, ist nicht gelöst. Diesen singt 
Josef Traxel mit schöner Stimme, sängerisch herrlich 
kultiviert. Lore Wißmann stellt sehr glaubwürdig die 
Mila dar: sie sieht gut aus und singt ausgezeichnet. 


725 


Der reiche Applaus, für den sich der Dirigent Hans 
Schwieger, alle beteiligten Darsteller und der Bearbei= 
ter Kurt Honolka bedanken konnten, läßt hoffen, daß, 
trotz aller Bedenken und Einwände, mit dieser „deut= 


Schütz und Krenek 


schen Fassung“ ein weiteres Werk Janäleks für die 
deutsche Bühne gewonnen worden ist. Über die end- 
gültige Lebenskraft des Werkes wird erst die Zukunft 
entscheiden. Andreas Razumovsky 


Die Kasseler Musiktage 


Aus der Vielzahl der stark besuchten Aufführungen 
(häufig in Parallelveranstaltungen), deren substan= 
tielle und künstlerische Qualität unterschiedlich war, 
sei hier von drei Aufführungen berichtet, die für die 
heutige Musizierpraxis besonderes Gewicht haben: 
der Neufassung von Cherubinis Oper „Medea”, den 
sieben Chorwerken von Heinrich Schütz und der 
ersten öffentlichen Aufführung von Ernst Kreneks 
Lamentatio Jeremiae Prophetae. 


Luigi Cherubinis „Medea”, 1797 zu einem Libretto 
des Pariser Musikkritikers Frangois Benoit Hoffmann 
geschrieben, steht zwischen Gluck und Beethoven, der 
das Werk und den Komponisten sehr schätzte. Aus 
der Dialogoper machte Lachner für München eine 
durchkomponierte Oper. Die Neufassung von Horst 
Goerges und Wilhelm Reinking übernimmt diese 
Bearbeitung mit einigen sinnvollen Kürzungsvor= 
schlägen: die Textbehandlung, sprachlich geschickt 
und ohne aufdringliches Pathos, fügt sich reibungslos 
zur Musik, ist singbar. Dieses Werk großen klas= 
sischen Stils (die von Jason um Kreusas willen ver= 
lassene Medea tötet aus Rache ihre und Jasons Kinder) 
vereint starke, zwingende Dramatik und italienischen 
Formsinn, ist musikalisch spannungsreich in den Chö- 
ren und den Solopartien. Sie waren der beherrschende 
Eindruck vor allem durch die überragende Gestaltung 
der Titelpartie, die Gerda Lammers menschlich und 
musikalisch ideal verwirklichte. Neben ihr waren die 
Kreusa Helen Lairds und Egmont Kochs besorgter 
Kreon, von Hans Georg Rudolphs Regie in Waldemar 
Mayer-Zycks geschicktem Einheitsbild in der Dar= 
stellung nicht sehr profiliert, musikalisch feine, durch= 
dachte Interpretationen, von denen nur zu wünschen 
gewesen wäre, daß sie auch vom Orchester unter 
Willy Krauss in gleicher Intensität gestützt worden 
wären. Der Orchesterklang war nicht nur farblos, 
sondern oft erschreckend blaß und unpräzis. So blieb 
der Gesamteindruck ungleich bei einem Werk, das 
auch ohne historische Reminiszenzen uns Wesentliches 
zu geben hat. 


Für die geistliche Abendmusik im vorzüglich restau= 
rierten, hellen Martinsdom waren sieben geistliche 
Konzerte von Heinrich Schütz zu einem „Tedeum 
laudamus” vereinigt worden. Der Gregorianische Lob= 
gesang, choraliter begonnen, wurde als sinnvolle Ver 
bindung zwischen die Konzerte, von denen einige 
wohl vor mehr als 300 Jahren an dieser Stätte erklun= 
gen waren, gestellt, in wechselnder Instrumental- 
fassung für Blockflöten, Trompeten, Posaunen, Strei- 
cher und zwei Orgelpositive. Der junge Hamburger 
Komponist Mathias Siedel hatte sie, angelehnt an alte 
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Musizierpraxis, nach Schütz, Distler und Strawinsky 
allzu eklektisch geschrieben, ohne der Gefahr eines 
länglichen „Organistenzwirns” zu entgehen. 


Um so kräftiger wirkte dagegen die mannhafte Ur- 
sprünglichkeit der Konzerte von Schütz. Ihre Mehr- 
chörigkeit durchtönte den weiten, lichten Raum von 
mehreren Seiten der Emporen, die Vier- und Viel= 
chörigkeit wurde lebendig im tönenden geistlichen 
Wort, dessen „Anruf“ den Hörer zutiefst traf und 
erschütterte, zumal die Vielchörigkeit auch auf Instru= 
mentenchöre der deutlich abgegrenzten Klanggruppen 
übertragen wurde. Ein Musizieren in und aus dem 
Raum, wie es die Hochzeit des Barock liebte, für die 


Schütz, nach venezianischem Vorbild, diese Werke 
schrieb. Die Wiedergabe hatte vornehmlich im Klang= 


lichen hervorragende Qualitäten, im Rhythmischen, 
Flächigen blieb sie häufig verschwommen und un= 
präzis, weil Gottfried Wolters mit dem Norddeutschen 
Singkreis, dem Hilversumer Vocaal Ensemble, dem 
Essener Singkreis und den Herforder (vorzüglichen) 
Bläsern mehr den Klang als die aggressive evange= 
lische Verkündigung betonte, um die es ja schließlich 
Schütz in erster Linie zu tun war. Gleichwohl darf 
diese Darstellung trotz ihrer technischen und stili= 
stischen Unausgewogenheiten als beispielhaft gelten, 
zumal die genuine Kraft dieser Musik als geistliches 
und künstlerisches Ereignis wirksam bleibt. 


Ein Ausnahmewerk ist Kreneks Lamentatio, durch 
seinen liturgischen Text sowohl, der nach Pseudo= 
Jeremias der Karwochen-Trauer angehört, wie durch 
den Stil der Komposition, deren Zwölftontechnik von 
der Tradition der großen Niederländer, Morales und 
gar Palestrinas, durchwirkt ist, und durch die Anfor= 
derungen, die an die Ausführenden, technisch und 
geistig, gestellt werden. Krenek hat, wie er berichtete, 
vor 16 Jahren in der Einsamkeit, fasziniert von den 
starken Spannungen dieser Texte von der Zerstörung 
Jerusalems, ihrer drastischen Sprache und der freien 
Artikulation der Gregorianik, dieses Werk geschrie= 


ben, ohne je an eine Aufführung zu denken, als ein 


bekennendes Kunstwerk in strenger Konstruktion, die 
spätmittelalterliche Polyphonie mit heutiger Kompo= 
sitionstechnik verbindet. 


Die neun Lesungen gipfeln in einem Bußruf, der von 
der Ein= bis zur Neunstimmigkeit gesteigert wird. Die 
Verszahlen mit hebräischen Büchstaben sind wie in 
alten Zeiten über eine gregorianische Fünftongruppe 
mitkomponiert, sie sind ein neutraler, Iyrischer Aus= 
gangspunkt, sie werden in den späteren Sätzen als 
Kontrast in die Lesungskomposition einbezogen. Das 
Werk basiert auf einer Zwölftonreihe, die, aus dem 


SE 


vıertönigen Anfang der gregorianischen Lamentation 
gebildet, zu zwei melodischen Sechstonreihen ausge- 
weitet ist, die trotz des Tritonus=-Abstandes von fern 
an die alten Hexachorde erinnern. Die Verse selbst 
sind mit allen „Künsten der Niederländer” gearbeitet, 
mit Kanon, Doppelkanon, Umkehrung, Vergrößerung, 
Krebs usf. Das Kunstreiche dieser Sätze bleibt dem 
Hörer unbewußt wie Kunstwerke in mittelalterlichen 
Domen oder in Bachs „Kunst der Fuge”. Es ist eine 
Musik, deren Gestaltung im einzelnen beim Lesen 
der Partitur erkennbarer wird, ihre Aussagekraft aber 
teilt sich im Erklingen unmittelbar mit. ö 


Das gut einstündige A=cappella-Werk sprengte zwei 
fellos den Rahmen dieser Tage. Daß aber hier eine 
erste vollständige Aufführung gewagt wurde vor 
einer Hörergemeinschaft, die dieser Musik noch ferner 
steht, spricht für den Mut und das Verantwortungs= 
gefühl der Leiter. Und der Erfolg, der Eindruck war 
erschütternd durch die Größe dieses von Krenek kühn 
bewältigten Vorhabens, mit dem diese Texte in unsere 
Gegenwart hineingenommen wurden. Es ist ein Werk 
von hoher Geistigkeit, ein Werk unserer Zeit, dessen 
Bedeutung wir erst allmählich inne werden können, 
so hervorragend die Wiedergabe durch das NCRV 
Vocaal Ensemble Hilversum unter Marinus Voorberg 
in ihrer Gesamtheit wie im Detail war. Von dieser 
Wiedergabe durch die 16 Sänger und der stets inspi= 
rierenden Deutung des Dirigenten kann nur in 
Anerkennung und Dank gesprochen werden. Werk 
und Darstellung waren Krönung dieser Tage. 


G. A. Trumpff 


Rudolf Bockelmann als Hans Sachs 


Der gefeierte Wagnersänger starb am 9. Oktober in Dresden. 


Musikfestival und Musikwettbewerb 
am Genfer See 


Man sagt den Welschschweizern (wie den Franzosen) 
nach, das Organisieren sei ihre Stärke nicht, rühmt 
ihnen dagegen (wie den Franzosen) allerhand Wage- 
mut nach. Als ob sie hier wie dort den Gegenbeweis 
antreten wollten, genau so halten es die Veranstalter 
des Internationalen Musikfestivals in Montreux und 
Vevey. Es trägt die Bezeichnung „Septembre Musical“ 
und hat sich heuer zum 13. Male bewährt. Das Schwer= 
gewicht liegt in Montreux, in dessen modernisiertem 
Konzertsaal im Pavillon sich zwölf nur vereinzelt 
durch den Chorklang erweiterte Orchesterkonzerte 
mit beinahe mathematischer Exaktheit jeden zweiten 
Tag reibungslos abwickeln. Die drei Kammermusik=- 
konzerte in Vevey, ausschließlich von Clara Haskil 
und dem Ungarischen Streichquartett bestritten, stell= 
ten mehr nur ein Anhängsel dar. Das alles geschieht 
in herrlicher Atmosphäre völlig einwandfrei. Die von 
Montreux=Vevey können organisieren; wagen dagegen 
wollen sie nichts. Es wäre Gelegenheit gewesen, die 
Bekanntschaft mit Igor Strawinskys neuester Schöp= 
fung, den „Threni”, zu machen, die — unmittelbar 
nach der Uraufführung in Venedig — in Zürich, Basel 
und Bern zu hören waren. Chor und Orchester des 
Norddeutschen Rundfunks waren zum festlichen Ab= 
schluß in Montreux; doch nicht um Strawinsky, son= 
dern um unter Hans Schmidt=Isserstedt Beethovens 
Neunte vorzutragen. Ihr Paul Hindemiths Konzert= 
musik op. 50 vorauszuschicken, wurde vermutlich als 
Wagnis empfunden; nur noch mit Arthur Honeggers 
Kammerkonzert für Flöte, Englisch Horn und Strei= 
cher sowie Bela Bartöks Tanzsuite wurde so weit in 
die Gegenwart vorgestoßen. Sonst Klassiker und Ro= 
mantiker in reicher Fülle und oft geschickter Zusam= 
menstellung, manchmal freilich auch etwas bunt an= 
geordnet. — Deutschlands Anteil an der Wiedergabe 
war beträchtlich. Die Hälfte der Orchesterkonzerte 
war dem Orchester des Bayerischen Rundfunks anver= 
traut, drei davon von Eugen Jochum, je eines von 
John Barbirolli, Paul Klecki und Georg Solti geleitet. 
Dietrich Fischer-Dieskau sang Mahlers Kindertoten= 
lieder, und Jochum beschloß die Reihe unter Zuzug 
des Rundfunkchors mit Bachs h-Moll=Messe. Fünfmal 
erschien danach das Orchestre National Paris, wobei 
sich am Pult Andre Cluytens, Josef Krips, Pierre Mon- 
teux, Carlo-Maria Giulini und Igor Markevitch ab= 
lösten. Wilhelm Kempff trug mit Beethovens letztem 
Klavierkonzert einen außergewöhnlichen Erfolg davon, 
Alles in allem: ein seltsames Festival, und dennoch 
aus dem Schweizer Musiksommer nicht wegzudenken. 


Der Genfer Internationale Musikwettbewerb wurde 
innerhalb von zwanzig Jahren bis jetzt vierzehnmal 
veranstaltet. Er ist erfreulicherweise dem Grundsatz 
äußerster Strenge treu geblieben. Von 239 Kandidaten 
aus 36 Ländern haben es genau zwei zu einem ersten 
Preis gebracht. Dabei hatte es der Russe Victor 
Batachev vermutlich als Posaunist erst noch leichter 
als die Sopranistin Elly Ameling aus Rotterdam. Die 
immer noch hohe Auszeichnung eines zweiten Preises 
erwarben sich die Russin Nina Issakowa (Mezzo= 
sopran), die Chinesin Sung Ying-kou (Klavier), der 
Japaner Koky Toyoda (Violine), der Kanadier Ronald 
Turini (Klavier) und der Franzose Louis Hebral 
(Flöte). Der Vorstoß aus dem Nahen wie aus dem 
Fernen Osten war das auffallendste Merkmal des 
Concours 1958. Hans Ehinger 
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„Titus Feuerfuchs« in Düsseldorf 


Nach dem Beifall bei der deutschen Erstaufführung im 
Düsseldorfer Opernhaus zu schließen, hat das heitere 
Musiktheater mit Sutermeisters „Titus Feuerfuchs” 
ein Erfolgsstück bekommen. Denn das Premieren= 
publikum vergnügte sich offensichtlich nicht nur an 
einer sehr temperamentvollen Aufführung, sondern 
ergötzte sich spürbar an Nestroy, durch Sutermeisters 
Brille gesehen. Der Komponist konnte sich persönlich 
dafür bedanken. 

Sutermeisters Palette ist reicher, witziger geworden. 
Vom Vorwurf her nutzt er auch die Möglichkeiten des 
Parodierens, Persiflierens, Ironisierens kräftig und 
immer mit Geschmack. Nur — oft fesselt’s nicht. Man 
hält sich an den liebenswürdigen Nestroy, findet ihn 
aber erst mühsam unter dem schweren Musikbrokat= 
kleid. Auf weiten Strecken pflegt Sutermeister ein buf-= 
foneskes Parlando, einen musikalischen Konver= 
sationston. Häufig aber auch sind „Nummern” ein- 
gestreut, Arien, Ensembles, Seria-Parodien von teil- 
weise auch musikalisch getroffener Komik, wobei er 
selbst Trivialitäten in Kauf nimmt. Reich eingestreute 
Chorszenen (Bedienstete aller Gattungen in und um 
das Schloß Cypressenburg) betonen noch das Opern= 
hafte des „Titus Feuerfuchs“. (Hans Frank hatte sie 
tonlich blankpoliert, nur verstand man fast kein 
Wort.) Sehr geschickt operiert der Komponist im 
Sinne einer Steigerung durch die sieben Bilder. Nach 
der Pause, vom fünften Bild an, konzentriert sich das 
turbulente Geschehen und findet wirbelnden Abschluß 
in einem groß angelegten, reich opernhaften, „dicken“, 
doch humorigen Finale. Doch seinen eigenen „Wolf-= 
Ferrari”=-Ton hat Sutermeister noch nicht gefunden. 
Auch „orffelt” es nur, wenn sein Räubersextett an 
„Die Kluge” erinnert. 
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Die Rheinoper hat eine quicklebendige Aufführung 
zuwege gebracht, bei der ebenso gepflegt und drama= 
tisch musiziert wird wie kultiviert gesungen und ko= 
mödiantisch und burlesk die Szene belebt ist. Nur hat 
Günter Roth, der Regisseur, dessen Temperament mit 
vielen Gags und sehr amüsanten Einfällen fast durch= 
geht, zu wenig beachtet, daß, wenn er Nestroy, Suter= 
meisters Nestroy, gerecht werden wollte, er von der 
Musik aus die Szene formen mußte. So steht beides 
— zum Platzen gefüllt — neben=, gegeneinander, und 
das ergibt Fehlproportionen. Dominik Hartmann, der 
Bühnenbildner, hat sich ein Nestroy-Bühnchen (nach 
originalem Wiener Vorwurf) einfallen lassen, das, von 
Rampenlämpchen umgrenzt, wie Spielzeug auf=- und 
abzudrehen, hoch= und niederzuziehen ist, reizvoll je= 
doch, wie die Regie, ein wenig zu kantig, ein wenig laut. 


Arnold Quennet lenkte die Musik mit hoher Kultur 
und der seit langem gerühmten Versiertheit. Auf der 
Bühne hatte er es — wie auch der Regisseur — mit 
einer Auswahl bester Sängerdarsteller zu tun. Da ist 
Hanna Ludwig, liebessüchtige, dramatische Gärtnerin, 
Ilse Hollweg, trippelnde, koloraturengirrende Kam= 
merfrau, ebenso liebessüchtig, Ingeborg Lassers 
Gräfin, die dritte Witwe im Bunde, pathetische Tra= 
gödin (mit imponierenden dramatischen Gesangs- 
partien und umwerfender Komik). Da ist Helmut 
Fehns pastoser, falstaffiger Spund, Otto Krügers 
reichlich manierierter Hoffriseur, Eva Kaspars mun= 
tere, gesanglich kristallklare Gänsemagd. Da aber ist 
vor allem Benno Kusche, der Feuerkopf. Den muß man 
einfach gern haben in seiner tolpatschigen Verschlagen= 
heit und seinem Drang zum Höheren, zur anderen 
Perücke und seiner ehrlichen Rückkehr zum eigenen 
Rotschopf. Er hatte, ganz still und über alles Bindende 
dieser in sich zwingenden Inszenierung, den echten 
Nestroy=Ton. Paul Müller 


Deutsche Erstaufführung 
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Sutermeisters 

„Titus Feuerfuchs” 
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Musik für festliche Tage 


Unter dem Titel „Weihnachtskonzerte” veröffentlicht 
Telefunken (TW 30158) drei Concerti grossi von Co= 
relli (c-Moll, op. 6, 3), Manfredini (per il Santissimo 
Natale) und Torelli (Concerto a4 in forma di Pasto- 
rale per il Ss. Natale, op. 8); die Wiedergabe durch 
das Collegium musicum de Paris, Leitung Roland 
Douatte, ist klangerfüllt, diszipliniert und aufnahme-= 
technisch sauber; benutzt wurden A. Scherings Bear= 
beitungen. Eine klanglich schöne, musikalisch sicher 
interpretierte Aufnahme von Joh. Sebastian Bachs 
Fantasie und Fuge g-Moll sowie der Toccata und Fuge 
d=Moll spielt Eduard Büchsel auf der Orgel der Mar- 
tin-Luther-Kirche zu Gütersloh; die Qualität der 
25=cm=LP (Bertelsmann 8150) ist sehr gut. Höchst be= 
friedigend in der sinngemäßen Zusammenstellung der 
einzelnen Abschnitte ist die Wiedergabe von G. Fr. 
Händels Oratorium „Der Messias”, die Philips auf 
zwei Langspielplatten (L 09412/13 L) besorgt hat. Mit- 
wirkende sind der Westminster-Chor und die New= 
Yorker Philharmoniker unter Leonard Bernstein. Die 
Solisten Adele Addison, Russell Oberlin, David Lloyd 
und William Warfield gestalten ihre Aufgaben über- 
legen und mit faszinierender Virtuosität. Die tech= 
nisch ausgezeichnete Einspielung bringt den Text in 
der Originalsprache. — Vier Concerti a quattro op. 11 
(Nr. 4, 5, 6 und 8) von Fr. A. Bonporti (1672-1749) 
spielt das italienische Ensemble I Musici auf Philips 
A 00449 L, geigerisch lebendig, klangbetont und dy= 


namisch ungemein beherrscht. Diese Stücke, besonders 


das Concerto Nr. 5 F-Dur, sind historisch aufschluß- 
reiche Beispiele für die Übergangsperiode vom Con= 
certo grosso zum Solokonzert; sie zeigen formal sehr 
interessante Entwicklungszüge. Der exakte Kommen= 
tar auf der Plattentasche orientiert den Unkundigen. 
— Decca hat Joh. Sebastian Bachs Sechs Branden- 
burgische Konzerte (LXT 5198/99), die bereits vor 
mehreren Jahren eingespielt wurden, auf zwei Lang= 
spielplatten übertragen. Die Klangqualität konnte tech=- 
nisch etwas „angehoben“ werden, so daß sie jetzt 
dem gegenwärtigen Stand entspricht. 


Weniger befriedigend ist die Aufnahme der Kantate 
Nr. 79 „Gott, der Herr ist Sonn’ und Schild“ von Joh. 
Sebastian Bach durch den Münchener Bach=Chor, Mit= 
glieder der Bayerischen Staatskapelle und namhafte 
Solisten. Der Dirigent Karl Richter verschleppt die 


Tempi (Choral „Nun danket alle Gott“), besetzt die 
Duett-Arie („Gott, ach Gott”) chorisch und ist wenig 
bemüht, auf die Wortverständlichkeit des Chors zu 
achten. Es ist möglich, daß ein gut Teil der Unzuläng- 
lichkeiten der Beschaffenheit des Aufnahmeraumes 
zuzurechnen ist (Decca LW 50 122). 

Musikhistorisch bedeutsam und künstlerisch hervor= 
ragend ist die Motette „Dies irae” für zwei Chöre und 
Orchester sowie die für zwei Chöre komponierte Mo= 
tette „Miserere mei deus” von Jean Baptiste Lully. 
Französische Solisten rivalisieren mit dem Chor und 
Orchester der Concerts Lamoureux. Marcel Couraud 
erfüllt beide Wiedergaben mit intensiver Lebendigkeit 
(Archiv-Produktion der Deutschen Grammophon, 
14100 APM). Mit dem Schaffen der Mannheimer 
Schule machen vier Werke von Johann Stamitz be= 
kannt. Unter der Leitung von Carl Gorvin musiziert 
das Münchener Kammerorchester mit den Solisten 
Hermann Töttcher (Oboe), Jost Michaels (Klarinette) 
und Ingrid Heiler (Cembalo). Neben dem Oboen= 
und Klarinettenkonzert interessieren in erster Linie 
das Orchestertrio op. 1, Nr. 2 und und die Sinfonia a 
8 D-Dur, weil sie am deutlichsten die stilistischen 
Eigenarten der „Mannheimer“ zeigen. Aufnahmetech= 
nisch gelungene Einspielung (Archiv-Produktion der 
Deutschen Grammophon, 14089 APM). RCA bringt 
mit Heifetz, Primrose und Piatigorsky die beiden 
Beethoven-Trios G=Dur, op. 9, Nr. 1, und c=Moll 
op. 9, Nr. 3. Beide Interpretationen sind souverän und. 
mitreißend auf die Platte gebracht (RCA LM 2186). 
Die Wiedergabe von Robert Schumanns Konzert für 
Klavier und Orchester a=Moll op. 54 durch Monique 
Haas und die Berliner Philharmoniker unter Eugen 
Jochum betont bewußt die lyrischen Momente. Das 
virtuose Element tritt hinter die rein musikalischen 
Forderungen, so daß der Aufnahme, die durch Über= 
spielung klangverbessert wurde, stilistische Bedeu= 
tung zukommt. Eine 30=cm=LP ausschließlich mit 
lyrischen Klavierstücken Edvard Griegs bespielte 
Walter Gieseking kurz vor seinem Tode bei Columbia 
(33 CX 1468). Die herzerfüllte, musikalisch und piani= 
stisch fesselnde Wiedergabe verdient hohe Beachtung. 
Eine Neuaufnahme von Peter Tschaikowskys Konzert 
für Klavier und Orchester Nr. ı b=Moll, op. 23 mit 
dem 2zjährigen Amerikaner Van Cliburn und dem 
russischen Dirigenten Kyrill Kondraschin überrascht 
durch Klangfülle, technische Perfektion und mitreißen= 
den Schwung. Ausgezeichnet das nicht genannte Or= 
chester, das der Aufführung großartige Spannungen 
gibt. (RCA LM=2252). Heinrich Sievers 
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der rote faden üz Schallplattenpzeunde 


Zusammengestellt von Dr. Heinrich Sievers 


NEUE OPERNAUFNAHMEN 


Christoph Willibald Gluck 


Orpheus und Eurydike (Italienische Fassung 1762) 

Rise Stevens, Mezzosopran (Orpheus); Lisa Della Casa, Sopran (Eurydike); Roberta Peters, 
Sopran (Amor) - Chor und Orchester des Opernhauses in Rom - Dirigent: Pierre Monteux 

RCA LM 6136 (1-3); 72,— DM 

Saubere, klangdifferenzierte Interpretation, dramatisch gespannt. Großartige Chorpartien. 


Orpheus und Eurydike (Französische Fassung 1774) 

Leopold Simoneau, Tenor (Orpheus); Suzanne Danco, Sopran (Eurydike); Pierrette Alarie, Sopran 
(Amor) : Ensemble vocal Roger Blanchard - L’Orchestre des Concerts Lamoureux - Dirigent: Hans 
Rosbaud 

Philips A 00363/64 L; 48,— DM 

Musikalisch und dramatisch aufschlußreiche Fassung, die zum Vergleich mit der früheren zwingt. 
Wiedergabe durchweg gut. 


Wolfgang Amadeus Mozart 


Bastien und Bastienne (1768) - 

Rita Streich, Sopran (Bastienne); Richard Holm, Tenor (Bastien); Toni Blankenheim, Baß (Colas) - 
Münchener Kammerorchester - Dirigent: Christoph Stepp 

Deutsche Grammophon GmbH. 18 280 LPM; 24,— DM 


Reizvoll gestaltet, flüssige Dialoge, kammermusikalische Wirkung des Orchesterparts. Technisch 
sorgfältig. 


Die Entführung aus dem Serail (1781) 


Maria Stader, Sopran (Konstanze); Rita Streich, Sopran (Blondchen); Ernst Häfliger, Tenor (Bel- 
monte); Martin Vantin, Tenor (Pedrillo); Josef Greindl, Baß (Osmin); Walter Franck (Selim) - 
RIAS-Kammerchor, RIAS=Symphonie=Orchester, Berlin - Dirigent: Ferenc Fricsay 


Deutsche Grammophon GmbH. 18 184/85 LPM; 48,— DM 


Die Dialoge werden von Schauspielern gesprochen, daher fühlbare Diskrepanz zwischen Wort und 
Ton. Sehr gute Einspielung. 


Richard Wagner 


Der fliegende Holländer (1841) 


Josef Greindl, Baß (Daland); Annelies Kupper, Sopran (Senta); W. Windgassen, Tenor (Erik); 
Sieglinde Wagner, Alt (Mary); Ernst Häfliger, Tenor (Steuermann); Josef Metternich, Bariton 
(Holländer) - Verstärkter RIAS-Kammerchor, RIAS=-Symphonie-Orchester - Dirigent: Ferenc Fricsay 
Deutsche Grammophon GmbH. 18 116/18 LPM; 72,— DM 


Musikdramatisch großzügig angelegt. Textverständliche Aufnahme. Im Klangvolumen vollauf 
bewältigte Wiedergabe. 


Die Walküre (1856) - 3. Akt, 2. Akt „Todesverkündigung” 

Kirsten Flagstad, Sopran (Brünnhilde); Marianne Schech, Sopran (Sieglinde); Otto Edelmann, 
Bariton (Wotan); Set Svanholm, Tenor (Siegmund) - Wiener Philharmoniker - Dirigent: Georg Solti 
Decca LXT 5389/90; 48,— DM 


Lebendige, Iyrisch bewegte Darbietung in vorbildlicher Beobachtung der Partitur. Klangdynamisch 
ausgeglichen. 


Charles Gounod 
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Margarethe (1858) 


‚ Eleanor Steber, Sopran (Margarethe); Eugene Conley, Tenor (Faust); Cesare Siepi, Baß (Mephisto); 


Frank Guarrera, Bariton (Valentin) u. a. - Chor und Orchester der Metro olitan OÖ A jati 
(New York) - Dirigent: Fausto Cleva e SEN 


Philips A o1 165/67 L; 72,— DM 


Mit ausgezeichneten Solisten besetzte Wiedergabe in französischer Sprache. Glänzende Chor= und 
Orchesterleistungen. Französisch=deutscher Text im Plattenalbum. Aufnahmetechnisch gut. 
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Giuseppe Verdi 


Der Troubadour (1852) 


Maria Meneghini Callas, Sopran (Leonore); Rolando Panerai, Bariton (Graf Luna); Fedora Bar= 
bieri, Mezzosopran (Azucena); Giuseppe di Stefano, Tenor (Manrico) u. a. :- Chor und Orchester 
der Mailänder Scala - Dirigent: Herbert von Karajan 


Columbia 33 WCXS 1483 — 33 WCX 1484/85; 60,— DM 


nd und musikalisch vollauf überzeugend. Überragende Stimmen, leidenschaftliche Inter= 
pretation. 


Othello (1886) 


Ramon Vinay, Tenor (Othello); Giuseppe Valdengo, Bariton (Jago); Herva Nelli, Sopran (Desde= 
a u.a. Gemischter Chor, Knabenchor und das NBC-Orchester (New York). - Dirigent: Arturo 
oscanini 


RCA LM--6107 (1-3); 72,— DM 


Vollständige, technisch verbesserte Aufnahme der Rundfunksendungen vom 6. und 13. 12. 1947. 
Musikdramatisch erfüllte, vital sich steigernde Wiedergabe. Souverän gemeistert. 


Giacomo Puccini 


La Boh&me (1895) 


G. di Stefano, Tenor (Rudolf); R. Panerai, Bariton (Marcel); Maria Meneshini Callas, Sopran 
(Mimi); Anna Moffo, Sopran (Musette) - Chor und Orchester der Mailänder Scala - Dirigent: 
Antonio Votto 


Columbia 33 WCX 1464/65; 48,— DM 
Sehr lebendiges Ensemble. Orchesterpart klanglich intensiv. Großartige Gesamtleistung. 


Richard Strauss 


Carl Orff 


Der Rosenkavalier (1910) 


Elisabeth Schwarzkopf, Sopran (Feldmarschallin); Otto Edelmann, Baß (Baron Ochs); Christa Lud= 
wig, Mezzosopran (Octavian); Teresa Stich-Randall, Sopran (Sophie) u. a. - Philharmonisches 
Orchester und Chor (London) - Dirigent: Herbert von Karajan 


Columbia 33 CX 1492/95; 96,— DM 


Gewissenhafte, sorgfältig disponierte Einstudierung von großem Format. Klar umrissene Partien- 
besetzung. 


Arabella (1933) 

Lisa Della Casa, Sopran (Arabella); Hilde Güden, Sopran (Zdenka); George London, Bariton 
(Mandryka); Anton Dermota, Tenor (Matteo) ; Otto Edelmann, Baß (Graf Waldner); Ira Malaniuk, 
Mezzosopran (Adelaide) u. a. - Chor der Wiener Staatsoper, Wiener Philharmoniker - Dirigent: 
Georg Solti 

Decca 5403/06; 96,— DM { 

Eine der reizvollsten und gelungensten Opernaufnahmen. Mitreißend und überzeugend in der 
musikalischen Gestaltung der einzelnen Partien. Vorzügliches Klangbild. 


Der Mond. Ein kleines Welttheater (Neufassung 1947) 

Mitwirkende u. a.: Rudolf Christ (Erzähler), Karl Schmitt-Walter, Helmut Graml, Paul Kuen, 
Peter Lagge (4 Burschen), Willi Rösner (Schultheiß, Wirt), Albrecht Peter (Bauer), Hans Hotter 
(Petrus) - Chor und Kinderchor (Wilhelm Pitz) - Philharmonia Orchester London - Dirigent: 
Wolfgang Sawallisch 

Columbia 33 WCX 514/15; 48,— DM 

Vom Komponisten autorisierte Aufnahme, in jeder Beziehung hervorragend. Spannender Szenen 
aufbau. Rhythmisch prägnant. 


Igor Strawinsky 


The Rake’s Progress (Das Leben eines Wüstlings. 1951) 

Hilde Güden, Sopran (Anne Trulove); Blanche Thebom, Alt (Baba); Eugene Conley, Tenor (Tom); 
Max Harrell, Bariton (Nick); Martha Lipton, Mezzosopran (Mutter Goose); Normann Scott, Baß 
(Trulove) u. a. : Orchester und Chor der Metropolitan Opera Association (New York) - Dirigent: 
Igor Strawinsky 

Philips A 01181/83 L; 72, — DM 

Dokumentarwert. Aufnahmetechnisch sehr gut. Werkeinführung vom Komponisten im Platten= 
album. Analyse von Robert Craft. Text englisch-deutsch. 
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NEUERSCHEINUNGEN 


BEUSGSEIZERR 


Ernst Krenek: „Zur Sprache gebracht. Essays über 
Musik” (Verlag Albert Langen — Georg Müller, 
München. 1958. 398 $., 24,80 DM). 


Der Komponist Ernst Krenek ist einer der Protago= 
nisten innerhalb der sogenannten zweiten Generation 
der Neuen Musik, die auf die Initiatoren Schönberg 
und Strawinsky folgt und sozusagen aus zwei Rich= 
tungen in die ästhetische Spekulation hineingetrieben 
wird. Einmal hatte sie zu verarbeiten, was an neuen 
Ideen auf sie zukam: deren trächtigste war die 
Entwicklung der Zwölftonkompositionsweise durch 
Schönberg; kaum aber ist sie Träger einer daher 
rührenden Evolution geworden, da zwingt die jüngste 
Generation — so jung, so extrem gerichtet — zu neuen 
individuellen Entscheidungen, nämlich zu beharren 
und sich abzugrenzen oder mitzulaufen, selbst auf die 
Gefahr hin, kein Protagonist mehr zu sein. Zwischen 
diesen Zeiten und Polen bewegt sich ebenso Kreneks 
literarisches wie sein kompositorisches Schaffen. Er 
schreibt dazu: 


„Es sei dahingestellt, ob das Denken über die Kunst 
dem modernen Musiker als besonderer Segen oder 
Fluch aufgegeben ist — daß es sich ihm als gebiete- 
rische Notwendigkeit präsentiert und daß er, mit 
einer bloßen Handwerkslehre ausgerüstet, in falscher 
Naivität und echter Dumpfheit steckenbleibt (obschon 
das Denken gerade auf die Erstellung einer neuen 
Handwerkslehre, aber in den ihr zukommenden Gren= 
zen, abzielt), ist heute selbst manchen beschränkteren 
Köpfen schon eingegangen.” Dies kurze Zitat, dem 
Essay „Erinnerungen an Karl Kraus” entnommen, 
zeigt bereits, daß sich die zeitgeschichtlich notwendige 
Reflexion hier in einem reflexiven Kopf bestätigt. Die 
vollendete schriftstellerische Form freilich, in der Kre- 
nek seine Reflexionen darzulegen vermochte, hängt 
von einer spezifischen Begabung für Sprache und 
Sprachklang ab, die man an den „Betrachtungen bei 
der Analyse eines Verses” besonders deutlich ablesen 
kann. 


Der erwähnte, 1936 entstandene Essay über Karl 
Kraus nimmt in diesem Buch insofern eine Art Schlüs- 
selstellung ein, als es sich zwischen Kraus und Krenek 
nicht allein um eine schriftstellerische Begegnung 
handelt, sondern Krenek aus der sozusagen musika= 
lisch diktierten Sprach-Ästhetik des Schriftstellers 
Kraus entscheidende Folgerungen für seine (und 
überhaupt die neue) künstlerischemusikalische Auf- 
gabe zog. Im Gefolge Schönbergs, den Krenek den 
Gedankengängen von Karl Kraus nicht weniger ver= 
haftet sieht, bekennt er sich zu einer radikalen Wand- 
lung der Tonsprache, deren Niederschläge sich im 
kompositorischen Werk verfolgen lassen. Diesem 


Vorwärtsdrang steht allerdings — auch dies auf Kraus 
rückbezüglich — ein Konservativismus gegenüber, wie 
er im Geschichtsbewußtsein der österreichischen Lite= 
ratur vor und nach dem Ersten Weltkrieg verankert 
ist und sich hier beispielhaft in dem großen Essay 
„Wissenschaftlihe und künstlerische Geschichtsbe- 
trachtung” spiegelt; es sind Studien zu seinem kom= 
positorischen Zentral- und Bekenntniswerk, dem 
Bühnenwerk „Karl V.”. 

Der Dualismus des Radikalen und Konservativen, der 
die Künstlernatur Kreneks beherrscht, wird in diesem 
Buch klar erkenntlich. Krenek verallgemeinert diese 
dialektische Spannung, wenn er bemerkt, daß die 
expressionistische Entfesselung vehementer Aus= 
drucksenergien und die scharfe Disziplinierung des 
kompositorischen Verfahrens durch die Regelhaftig= 
keit der Zwölftontechnik zwei einander scheinbar (?) 
entgegenwirkende Tendenzen seien, die sich in der 
„späteren“ Neuen Musik fortwährend gegenseitig 
durchdringen. 

Man wird im übrigen in diesem Buch einen skepti= 
schen Unterton kaum überhören können, selbst wenn 
sich Krenek 1951 in einer Betrachtung über „Fünfzig 
Jahre Komponierhandwerk“ optimistischer zeigt und 
glaubt, daß das Stilbild unserer Zeit späterhin ein= 
heitlicher erscheinen werde. Die Annäherung, die Stra= 
winsky inzwischen an Schönberg vollzogen hat, gibt 
Krenek noch ausdrücklicher recht, als er damals ver= 
muten durfte. Jenseits solcher Prognosen ist es för= 
derlich zu lesen, was Krenek bereits in den zwanziger 
Jahren zu einer neuen musikalischen Ästhetik, speziell 
des ihm nahen musikalischen Theaters beizutragen 
hatte, Erkenntnisse, die nach 1945 und bis heute neu 
zu erwerben sind. Und last, not least sind die kultur= 
politisch engagierten Kapitel ein bleibendes Mahnmal. 


Ernst Thomas 


Emile Vuillermoz: Claude Debussy (Verlag Wilhelm 
Limpert, Frankfurt a. M.) 


Emile Vuillermoz gehörte noch dem Kreise um Claude 
Debussy an und war bei den Vorbereitungen zu der 
denkwürdigen Aufführung des „Martyriums des 
Heiligen Sebastian” 1911 als Korrepetitor tätig. Die 
Ausstattung des Werkes ist luxuriös; ausgezeichnete 
farbige Reproduktionen von Bildern Monets, Turners, 
Sisleys, Pisarros, Debussybilder und Handschriften= 
wiedergaben umrahmen den Text. In lockerer und 
echt französischer Sprachweise weiß Vuillermoz ein 
bezwingendes und konzentriertes Bild von Debussys 
Leben und Schaffen zu entrollen. Er bricht grundsätz= 
lich — Tenor der Arbeit — die Lanze für Debussy, 
„den Impressionisten”“. Hier kämpft er wohl vor allem 
gegen die Windmühlen wissenschaftlicher Analytiker, 
denn für jeden Kenner ist es klar, daß der Grund= 
wesenszug eines musikalischen Impressionismus ge= 
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rade der Grundwesenszug Debussys ist und „Impres= 
sionismus“ wahrlich nicht ein Schimpfwort darstellt. 
Gewiß muß zum Begriff bemerkt werden, daß der 
musikalische wie der literarische Impressionismus sich 
gegenüber -.dem malerischen durch einen starken sym- 
bolistischen Einschlag abgrenzen. Nicht kann man dem 
Verfasser allerdings beipflichten, daß Debussys Schaf= 
fen bis zum Ende seines Lebens als rein impressio= 
nistisch anzusehen und „historisch“ derart zu be= 
urteilen sei. Das Bild des „Martyriums des Heiligen 
Sebastian” vor allem wie andere spätere Werke zei- 
gen dies klar (selbst wenn man die allerletzten Werke, 
die Sonaten, mit Vuillermoz als nicht vollgültig und 
krankheitsüberschattet ausklammern wollte); Wech= 
selwirkungen mit Strawinsky lassen hier neue Aus= 
richtungen des Stils erkennen, wozu der starke Rück- 
bezug auf die Renaissancemusik tritt. Hatte Debussy 
nicht selbst in einem schon todesbeschatteten Briefe 
geschrieben: „Ist es nun zuende für mich, dieses 
Weiter= und Weitergehen, das mir mehr bedeutete 
als Leben und Brot?” 


Das Bedeutsamste jedoch, was Vuillermoz dem Ken-= 
ner der Materie schenkt, ist die Feststellung, daß 
Debussys Worte und Urteile nicht immer auf die 
Goldwaage zu legen sind, da sie oft „Behauptungen 
flüchtiger Überzeugungen darstellen, die er am näch- 
sten Tage schon widerrief!“ So kommt der Verfasser 
zu einer gerechteren Einstellung den Lehrern des 
Conservatoire, der Villa Medici gegenüber, wie auch 
nun damit oftmals unverständlich ironisch=ungerechte 
Urteile Debussys gegenüber großen Meistern, wie 
etwa Wagner, in ganz anderem Lichte erscheinen. Im 
allgemeinen eine Warnung, bei jedem Großen irgend= 
ein hingeworfenes Wort immer als bare Münze zu 
nehmen! Vieles kommt durch diese Vuillermozsche 
Aufdeckung von der Natur Debussys erst ins rechte 
Licht, indem er vom unmittelbaren Leben und zudem 
von seinen eigenen Erfahrungen ausgeht und Grund= 
sätzliches in die Worte faßt: „Man weiß ja, daß man, 
um das Denken eines so wankelmütigen und unter= 
schiedlichen Künstlers vollständig zu verstehen, jede 
Seite seiner Geschichte in zweierlei Ausführung 
schreiben müßte.” — So liegt der Wert des Buches, wie 
beabsichtigt, nicht in Einzelheiten und Sensationen, 
sondern in einem aufklingenden Gesamtbilde, das 
Mensch wie Werk lebensnah und in neuen Zügen 
enthüllt. 

Nicht ganz einverstanden ist man mit der deutschen 
Übersetzung, die, was die Debussy=Zitate angeht, 
nicht fehlerfrei ist. Von den „Poissons d’or“ zu 
schweigen, die mit „Goldfische” (franz. poissons rou= 
ges!) übersetzt werden, stößt man auf sinnentstellende 
Stellen, von denen nur die eine zitiert sei: „La musi= 
que est une mathematique mysterieuse, dont les ele= 
ments participent ä l‘infini” wird im zweiten Teil 
übersetzt mit: „deren Elemente an das Unendliche 
grenzen”. Elemente „grenzen“ logisch überhaupt nicht 


re) . ilh b MR 
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Theodor Jakobi: Die Kunst des Partiturspielens (Max 
Hesse=Verlag, Berlin-Halensee, 8— DM) 


Theodor Jakobi, Berliner Hochschul-Professor, hat 
Hugo Riemanns längst vergriffene „Anleitung zum 
Partiturspiel” zeitgemäß erneuert und erweitert und 
denjenigen, die sich noch ernsthaft um diese Kunst 
bemühen, einen großen Dienst erwiesen. Denn viele 
sind heute schon froh, wenn sie eine Partitur zur Not 
lesen können, und bei der neuen Musik ist das Lesen 
so schwierig geworden, daß vom Spielen kaum noch 
die Rede sein kann. So kommt Jakobis Lehrbuch zur 
rechten Zeit. Es ist das Ergebnis reicher Erfahrungen 
und empfiehlt sich durch seine ebenso methodische 
wie lebendige Art der Darstellung. Die Lehrziele tra= 
gen der Praxis Rechnung und sind folgende: Vom-= 
blattspiel von Chorpartituren in alten Schlüsseln, 
Erkennen von. schwierigen, durch transponierende 
Bläser entstandenen Akkorden und deren Wiedergabe 
auf dem Klavier, endlich die augenblickliche Her= 
stellung eines Klavierauszuges nach jeder noch tonalen 
Partitur. 


Zur Erreichung dieser Ziele hält sich der Verfasser an 
die „Einheit der Disziplinen“, d. h. er verlangt Kennt- 
nisse der Harmonielehre, des Generalbaßspiels, der 
Gehörbildung und der Stilkunde. Er dringt auf Übung 
des musikalischen Denkens und will, daß die einzel- 
nen Stimmen der Partitur immer wieder auch ge= 
sungen werden. Erst nach Aufzeigung der Grund- 
regeln für die Klavierübertragung von Chorpartituren 
geht Jakobi auf die Orchesterinstrumente und ihren 
transponierenden Charakter ein und gibt dann An- 
leitungen zum Spiel von Instrumentalpartituren, wo= 
bei sein Lehrweg vom Streichquartett bis zur großen 
Orchesterpartitur führt. Auch hier werden dem Ler= 
nenden allerlei praktische Hilfen an die Hand gegeben. 
Sein Sinn für die klangliche Auswahl bei der Klavier= 
übertragung wird geschärft, und er lernt auch die 
Grenzen des Partiturspielens kennen. Ein von H. Isaac 
bis zu M. Reger reichendes Verzeichnis von Werken, 
die für das Partiturspielen besonders wichtig und 
ergiebig sind, wird den Benutzern des Buches will= 
kommen sein. Im übrigen verschließt sich Jakobi 
durchaus nicht dem Stoßseufzer seiner Studenten: 
„Warum überhaupt die ganze Transponiererei? Der 
Himmel beschere uns endlich die C-Partitur (möglichst 
noch mit einem Klavierauszug unten drunter!)” Die 
Erfüllung dieses Wunsches würde das Lesen moderner 
Partituren wesentlich erleichtern. 

Erwin Kroll 


200 Jahre Covent Garden 


In einem umfangreichen Buche (850 Seiten) schildert 
Harold Rosenthal in knapper, ansprechender Form 
„Two centuries of opera at Covent Garden” (Verlag 
Putnam, London). Die wechselvolle Geschichte dieses 
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ältesten und prominentesten englischen Opernhauses 
ist zugleich ein Stück Musikgeschichte. Musik= und 
theaterwissenschaftliche Gesichtspunkte wird man von 
diesem Werk wohl kaum erwarten dürfen. Trotzdem 
findet der Fachmann eine Fülle wissenswerter Einzel= 
heiten und Hinweise. Wie Rosenthal einleitend betont, 
ist die Geschichte Covent Gardens weder gleichzeitig 
die Geschichte der Oper in London überhaupt, noch 
ist sie eine reine Operngeschichte, denn erst 1847 
wurde dieses Theater ausschließlich für die Oper be- 
stimmt. Vor diesem Zeitpunkt bildete Covent Garden, 
das Königliche Theater, neben Drury Lane das Thea= 
terzentrum Londons schlechthin, das seit seinem Be= 
stehen 1732 zunächst nur vereinzelt die Oper in sein 
Repertoire mit einbezog. So ist es die musikhisto= 
risch und soziologisch interessante Beziehung Covent 
Gardens zur Oper, was dieses mit viel Mühe zusam= 
mengetragene Buch aufzeigen will. 


In dem 1732 erbauten Opernhaus im Covent Garden 
wurde bereits im Dezember die erste Oper mit un= 
geheurem Erfolg aufgeführt: es war John Gays „Ihe 
beggars opera”. Mit diesem Stück, dem sich in der 
ersten Theaterspielzeit noch zwei weitere Werke Gays 
anschlossen, hielt die Oper in Covent Garden ihren 
Einzug. Von hier aus führt der wechselvolle Weg bis 
in die Mitte des 20. Jahrhunderts, wo nur Opern auf 
dem Repertoire stehen und das Theater sein festes 
Ensemble besitzt. Wenn die Theaterverwaltung 1956 
die Monotonie des Spielplans beklagt, der, z. T. aus 
finanziellen Gründen, zugunsten des konservativ aus= 
gerichteten englischen Publikums, ein Risiko scheut, 
so spricht daraus gleichzeitig das Bewußtsein der 
Theaterverwaltung von den Anforderungen der neuen 
Zeit und das Bestreben, sich diesen Anforderungen 
anzugleichen. 


Dem sparsam bebilderten Buch sind eine ausführliche 
Bibliographie und ein detaillierter Überblick über die 
Opernspielzeiten von 1847 bis 1957 beigegeben. 


G. Marbach 


Hundert Jahre Kasseler Hofkapelle 


Christiane Engelbrecht: „Die Kasseler Hofkapelle im 
17. Jahrhundert und ihre anonymen Handschriften 
aus der Kasseler Landesbibliothek”. (Bärenreiter- 
Verlag, Kassel. 1958. 192 Seiten DM 12,—). 


Die Schätze der Kasseler Landesbibliothek sind in den 
letzten drei Dezennien für die ausgedehnten Schütz= 
Studien von Herbert Birtner, Hans Joachim Moser 
und Hans Engel mehrfach durchforscht worden, mit 
dem Ergebnis, daß der Werkbestand über die Gesamt= 
ausgabe hinaus wesentlich erweitert werden konnte. 
Durch Heinrich Grössels Monographie über Georg 
Otto, den Hofkapellmeister des Landgrafen und Leh= 
rers von Heinrich Schütz, wurde Kassel neben Wolfen- 


büttel und Hamburg als ein Zentrum des musikali= 


schen Frühbarocks mehr etwa als Dresden und Gera 
in ein neues Licht gerückt. 


Die Verfasserin hat die Handschriften der Kasseler 
Landesbibliothek zwischen 1580 und 1680 systematisch 
durchforscht, mit dem respektablen Ergebnis, daß sie 
vier Epochen präziser charakterisieren kann: das 
Schaffen Georg Ottos und seiner Schüler (1585—1610), 
den Einfluß der Gabrieli-Schule (1600-1620), in der 
nun auch Gestalten wie Christoph Cornet und John 
Stanley schärferes Profil gewinnen, den Einfluß von 
Heinrich Schütz, der als Dresdener Hofkapellmeister 
auf Wunsch der Landgrafen bis 1650 viele seiner Kom= 
positionen übersandte, und das Wirken der Schütz= 
Schüler, den Einfluß der französischen Instrumental- 
musik neben den eigenen Kräften der Hofkapelle. 


Nach einem knappen historischen Überblick über die 
Hofkapelle der Landgrafen werden die namenlosen 
Vokalmusik-Handscriften mit akribischer Sorgfalt 
aufgeschlüsselt: Kirchenliedbearbeitungen, Werke der 
Lasso-Nachfolge und der venezianischen Schule, Mo= 
tetten, geistliche Konzerte und weltliche Kompositio= 
nen. Aus dem stilistischen Vergleich und der Quellen=- 
lage wurden von 65 Kompositionen mehr als ein Dut= 
zend sicher eruiert, weitere sechs Werke konnten auf 
Grund stilistischer und anderer Dokumente bestimmten 
Komponisten zugewiesen, bei 30 Werken der Stilkreis, 
venezianisch oder sächsisch=thüringisch, festgestellt 
werden. Neben einer Kanzonette Monteverdis dürften 
vornehmlich die vier Schütz zugewiesenen Werke die 
wesentlichste Bereicherung bedeuten, die teilweise 
durch die Wiederaufführung in der erneuerten Kasse= 
ler Martinskirche im Oktober auch eine klangliche 
Bestätigung erfuhren. 


Die Verfasserin gibt zu jedem dieser Werke eine de= 
taillierte, genaue Begründung, aus dem eingehenden 
Vergleich mit den gedruckten Psalmen und Konzerten. 
Die Darstellung ist übersichtlich und trotz der Vielfalt 
der Belege flüssig, ja fesselnd; im Sprachlichen wird 
hin und wieder etwas ungeschickt „aufgezeigt“, wenn 
auf „musikalisch bestens zu illustrierende Texte“ hin= 
gewiesen wird (S. 84 ist wohl versehentlich aus dem 
Zitat „Bevorzugung florentinischer Opernschritte“ eine 
„Verwendung der Monteverdischen Opernwendung“ 
geworden). 


Umfangreich und als Quellenmaterial wichtig sind in 
in den Anhängen die Dokumente zur Geschichte der 
Kasseler Hofkapelle, Besetzungslisten und Rechnun= 
gen. Dazu kommt eine ausführliche Bibliographie der 
Manuskripte mit den Incipits, der Besetzung, der Her= 
kunft des Textes, der Beschreibung, der Wasserzeichen 
und ein Verzeichnis der erhaltenen und verlorenen 
Werke Andrea und Giovanni Gabrielis in Kassel. Ein 
allgemeiner Index und ein solcher der Textanfänge er= 
höhen den Wert dieser an Ergebnissen reichen Studie. 


G. A. Trumpff 
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Carl Orff: „Die Kluge” 
Studienpartitur (B. Schott’s Söhne, Mainz). 


Vor fünfzehn Jahren erschien sie zum erstenmal auf 
„der Bühne, die kluge Frau, die das Herz eines launen= 
haften und tyrannischen Königs zu bezwingen weiß, 
die durch Einfachheit und Güte das Unrecht überwin= 
den läßt; diese Frau — sie bringt es fertig, klug zu 
sein und zu lieben, obwohl sie am Ende singt, dies 
könne kein Mensch. Aber sie selbst ist ja auch „nur“ 
Figur. Figur in einem Spiel, das sich die Podien der 
Welt erobert hat. Nicht allein auf den deutschen Büh- 
nen war es zu sehen; man ist ihm in Ankara begegnet 
und in Holland, in Mailand wie im hohen Norden. 
Urformen und Elemente der „Geschichte von der 
klugen Frau” finden sich bei allen Kulturkreisen des 
Orients, des Okzidents, auch in Afrika. Deshalb und 
weil sie im Gleichnis elementares Menschen-Erleben 
einfängt, kann die „Kluge” über alle Rassenverschie= 
denheiten triumphieren: amerikanische Neger haben 
das Werk gespielt, und mit Begeisterung wurde es in 
Tokio aufgenommen. Das Fernsehen hat den König, 
die Frau und die Strolche gezeigt; es gibt eine Schall= 
plattenaufnahme, andeutungsweise verlautet etwas 
von einem Film. 


Wie kaum ein zweites musikalisches Bühnenwerk 
unserer Zeit vermag diese Komposition von Carl Orff 
Popularität für sich in Anspruch zunehmen. Der Verlag 
Schott zog daraus eine notwendige Konsequenz: er 
ließ eine Studienpartitur der „Klugen“ erscheinen. 
Damit hat das Verlagshaus am Mainzer Weihergarten 
eine Tat vollbracht, die sich mit Fug und Recht neben 
die vielgerihmte „Wozzeck“-Veröffentlichung der 
Universal=Edition stellen mag. Helfen doch beide der 
beklagenswerten Armut an Hilfsmitteln ab, derzu= 
folge die jungen Musiker wichtige Opern der Gegen= 
wart einfach nicht eingehend studieren können. An 
Hand des neuen Bandes ist es möglich, die Intentionen 
des Komponisten im einzelnen zu verfolgen, die un= 
konventionelle Aufspaltung eines — von der reichen 
Schlagzeuggruppe abgesehen — konventionellen Or- 
chesters nachzulesen, die bekannte Ostinatotechnik 
Orffs zu analysieren. Wer sich für die Formbildung 
interessiert, hat leichte Möglichkeit zur Rekonstruk- 
tion der rondoartigen Bauprinzipien einzelner Szenen. 
Das Wort-Ton=Verhältnis in Rezitativ und Arioso, 
aber auch in den Übergängen von der gesungenen 
über die rhythmisch fixierte bis zur freien Sprache, es 
wird so deutlich wie Orffs Gesamtkonzeption, die 
— auch das zeigt die Partitur — vom rein Musika- 
lischen her nicht völlig faßbar ist, sondern das Ele= 
mentar-Theatralische unabdingbar, häufig sogar als 
primäre Gewalt einschließt. Vieles, nicht zuletzt der 
„magische Primitivismus” Orffs, läßt sich aus dem 
Band ablesen. Ohne Schwierigkeiten optischer Art, 
denn was die Klarheit des Notenbilds und die druck= 
technische Qualität angeht, ist die Veröffentlichung 
als vorbildlich zu bezeichnen. Sie mag dem Fachmann 
zum Studium dienen, auch dem Liebhaber zum „Nach= 
genuß”. Überhaupt: wer immer, des Notenlesens 
kundig, sich für zeitgenössische Möglichkeiten des 


Musiktheaters interessiert, sollte versuchen, in den 
Besitz dieses Bandes zu gelangen. Der Referent fügt 
die persönliche Hoffnung hinzu, daß das mit „Wozzeck” 
und der „Klugen“ Begonnene sich zum Nutzen aller 
Interessierten möglichst fortsetze. An Stoff ist kein 
Mangel. 


Josef Häusler 


Tunder: Sämtliche Choralbearbeitungen für Orgel 


Von den Orgelwerken Franz Tunders (1614-1667), 
des Amtsvorgängers und Schwiegervaters von Dietrich 
Buxtehude an der Marienkirche zu Lübeck, waren 
seither nur einige freie Orgelwerke (Organum IV, 6) 
und zwei Choralbearbeitungen, die Straube heraus= 
gegeben hatte, bekannt. Mit der vorliegenden, wissen= 
schaftlich exakten Ausgabe von Sämtlichen sieben 
überlieferten Choralbearbeitungen Tunders (Verlag 
B. Schott’s Söhne, Mainz) schließt sich die letzte Lücke, 
die bis jetzt noch in unserer Kenntnis der wichtigsten 
norddeutschen Orgelmeister des 17. Jahrhunderts be= 
stand, und deutlich läßt sich die Linie Tunder — Buxte= 
hude — Bruhns auch auf dem Gebiet der choralgebun- 
denen Orgelkomposition verfolgen. Alle sieben Ar= 
beiten Tunders weisen die große Form der Choral= 
fantasie auf, denn auch da, wo der c. f. dreimal voll= 
ständig durchgeführt ist wie in Nr. 5 und 6, kann man 
nicht von einer Partita sprechen, vielmehr wird der 
Organist, der Buxtehudes große Choralbearbeitungen 
kennt, erstaunt sein, zu sehen, wie stark auf diesem 
Gebiet Buxtehude von seinem Vorgänger abhängig 
gewesen ist: er hat dessen Technik einfach übernom-= 
men. In einer geradezu unersättlich zu nennenden 
Weise wird der c. f. ganz und stückweise immer neuen 
Techniken unterworfen, er wird koloriert, vorimitiert, 
echoartig behandelt, ganz wie wir das von Buxtehude 
her kennen. Es ist ein elementarer Spieltrieb, der sich 
hier Raum schafft—, von einem Bestreben, den Gehalt, 
den „Affekt” eines Liedes oder einer Melodie auszu= 
drücken, ist hier noch nichts zu spüren (dies erst bei 
Bruhns). Daher werden diese großen, stolzen Choral= 
bearbeitungen wohl weniger im Gottesdienst am Platz 
sein als in Orgelstunden, und um ganz zur Wirkung 
zu kommen, benötigen sie sowohl einen großen Raum 
wie eine scharfe norddeutsche Orgel im Stil Arp 
Schnitgers. Die Herausgabe durch Rudolf Walter, der 
dem Originaltext nur Finger= und Fußsätze zufügte, 
ist vorbildlich zu nennen. 

Hermann Keller 


Hermann Schroeder: Orgelsonate 
(B. Schott’s Söhne, Mainz). 


In diesem Werk übernimmt Schroeder formal den 
dreisätzigen, barockartigen Sonatentypus. Es ist er= 
freulich, daß sich der Komponist vollkommen von 
dem improvisatorischen, meist homophon geführten 
zeitgenössischen Orgelstil abwendet und konsequent 
eine dem Instrument entsprechende feste Form ein= 
hält. Die sehr freie Tonalität und große rhythmische 
Differenziertheit verleihen der Sonate ihren beson= 
deren musikalischen Reiz. 

Hanspeter Haller 


8) 


Sechs Sonaten von Pepusch 


Der Verlag B. Schott's Söhne, Mainz, veröffentlicht 
sechs Sonaten für Violine und Klavier von Johann 
Christoph Pepusch, nach dem Urtext herausgegeben 
von Walter Kolneder. 


Pepusch, ein Zeitgenosse Händels, war während seines 
mehr als 5ojährigen Wirkens in England als Theore- 
tiker und als Komponist satirischer Volksliederspiele 
hochgeschätzt. Musikgeschichtliche Bedeutung er= 
langte er besonders durch die Vertonung der parodi= 
stischen Beggar’s opera, jener ersten „Dreigroschen= 
oper“, deren sensationeller Erfolg Händel zeitweilig 
zur Auflösung seiner Musikakademie nötigte. 


Auch in der Instrumentalmusik Pepuschs ist ein volks= 
tümliches Element unverkennbar. In ihrer sinnfälligen 
Melodik und Rhythmik überzeugen seine knapp ge= 
formten Violinsonaten als gültige Beispiele gediegener 
barocker Kammermusik. Nachdem sechs Flötensonaten 
von Pepusch in.der Übertragung für Violine (Schott) 
bereits großen Anklang gefunden haben, werden 
unsere Musikerzieher und Hausmusikfreunde die Ver= 
öffentlichung der Originalsonaten für Violine als will- 
kommene Bereicherung begrüßen. Die viersätzigen 
Stücke haben etwa den Schwierigkeitsgrad der Sona= 
tinen von Telemann und sind als Vorstufe für das 
Studium der Violinsonaten von Händel hervorragend 
geeignet. In der Herausgabe durch Walter Kolneder 
erfahren sie eine stilgerechte Bearbeitung nach dem 
Original unter Berücksichtigung spieltechnischer An- 
gaben für Fingersatz und Bogenstriche. 


Bruno Masurat 


„Alte Musik” 


Aus seiner umfangreich disponierten Reihe „Leuckar= 
tiana” legt der Verlag F. E. C. Leuckart (München— 
Leipzig) drei neue Hefte vor. Muß man es zunächst 
begrüßen, daß auch hier alte Musik für die verschie- 
densten instrumentalen Besetzungen in Neu=- und 
Erstausgaben erscheint, so entsteht andererseits die 
Frage, ob jede dieser Publikationen ihre Drucklegung 
rechtfertigt. 


Bei den drei vorliegenden Heften überwiegt der posi- 
tive Eindruck, zumindest was Carl Stamitz’ Großes 
Duo für Violine und Bratsche (herausgegeben von 
Alfons Ott) betrifft. Das viersätzige Werk wird dank 
der in der Kammermusik nicht allzu häufig anzutref-= 
fenden Paarung Violine und Bratsche und seinem mitt= 
leren Schwierigkeitsgrad manche Freunde finden. 


Ebenso mag das Bläserquintett F-Dur von Georges 
Onslow (Herausgeber Kurt Redel) Bläsergemein= 
schaften finden, die sich seiner annehmen, wenn es 


auch weniger substanzvolle als galant=verspielte 
Musik ist. 

Bei dem dritten Heft, Johann Kuhnau: Leichte Suiten= 
sätze für Unterricht und Haus (für Klavier zweihändig 
ausgewählt und herausgegeben von Walter Frickert), 
möchten wir nun aber doch Bedenken anmelden gegen 
die hier geübte Praxis, aus einem Gesamtwerk, der 
geschlossenen Form der Suite etwa, einzelne Sätze 
herauszulösen. Im Musikunterricht vor allem _ sollte 
das Ganze und nicht das Halbe erarbeitet und dar- 


gestellt werden. 
Martin Lutschewitz 
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Bachs Brandenburgische Konzerte 


Von der neuen, im Urtext vom J. 5. Bach=Institut in 
Göttingen und vom Leipziger Bach-Archiv heraus= 
gegebenen Bach-Gesamtausgabe bringt der Bären- 


* reiter-Verlag erfreulicherweise nicht nur Dirigier-Par= 


tituren und Stimmen, sondern auch Studien=Partituren 
heraus. Bislang lagen die h-Moll=Messe, das Magnifi= 
cat, die Kunst der Fuge, vier. Kantaten und die Bran= 
denburgischen Konzerte in kleinen Partituren vor. 
Heinrich Besseler zeichnet als Herausgeber der Sechs 
Brandenburgischen Konzerte, die einzeln und in einem 
Band erschienen sind, nebst der im Anhang beigefüg- 
ten ersten Fassung des ersten Konzerts, der die solisti= 
sche Piccolo-Violine noch fehlt, ebenso der dritte 
Allegro-Satz. 

Im ersten Konzert transponiert die Ausgabe die bei= 
den F-Hörner und die Piccolo=Violine (von D nad F), 
im zweiten die F-Tromba und die F=Blockflöte, im 
vierten die beiden im französischen Violinschlüssel 
notierten Blockflöten, im sechsten werden die im 
Tenorschlüssel notierten Gamben im Altschlüssel ge= 
druckt. Selbst wer ein ausgesprochenes Organ für die 
Belange der Praxis mitbringt, wird wohl bei derart 
elementaren Voraussetzungen, wie F-Hörner, franzö= 
sischem Violinschlüssel, Tenorschlüssel usw. fragen, 
ob man hier nicht einige Schritte zu weit in der Ver= 
meidung angeblicher Schwierigkeiten geht? 


Im übrigen ist die Edition gut (mit Ausnahme von 
Nr. 5 sogar ohne Generalbaßziffern!). Ein sehr lesens= 
wertes Vorwort steuerte der Herausgeber bei. Der 
Praktiker, der nach dieser Ausgabe eine Aufführung 
vornehmen will, besitzt zwar eine verläßliche Grund= 
lage hinsichtlich des originalen Textes, er wird aber 
noch viel Fleiß hinsichtlich der spieltechnischen Ver= 
wirklichung und Vereinheitlichung aufwenden müssen. 


Ernst Laaff 


Der polyphone Satz 


In der Sammlung Göschen des Walter de Gruyter= 
Verlags erschien der Band II des Lehrwerkes „Der 
polyphone Satz“ von Ernst Pepping. Dem „Cantus= 
firmus=Satz“ des 1. Bandes schließt sich hier wiederum 
ein streng abgegrenztes Feld satztechnischer Exercitio 
an: Übungen im doppelten und mehrfachen Kontra= 
punkt und im Kanon in allen nur denkbaren und kon= 
struktiv möglichen Varianten werden vorgeführt — 
Muster und Anregung für hundert und tausend selbst 
zu bastelnde Übungen. Als Kursus im strengen Denken 
wie im Spiel mit Tönen ist es eine asketische Übung 
in Disziplin. Frei von jeglichem Anspruch, daß solcher= 
maßen konsequent betriebene Kontrapunkt=Studien 
a priori schon „gute Musik“ sein müßten, verzichtet 
das Werk auf Literaturbeispiele und auf die Erörte- 
rung von Fragen der praktisch-kompositorischen Ver= 
wendbarkeit dieser Praktiken. Seiner Anlage und 
Gliederung nach nicht so sehr als Schul-Lehrbuch denn 
als Handbuch, als Leitfaden für den in stiller Klause 
sich Übenden gedacht, vermittelt es mit seiner klaren 
Systematik dennoch auch dem Unterrichtenden me= 
thodische Hinweise. Was der aufs knappste gehaltene 
Text unpedantisch, teils gar humorig doziert, wird an 
etwa 80 ad hoc verfaßten Beispielen verdeutlicht. 


H.H. Hesse 


Instrumentalsätze aus Händel-Opern 


Die Händel-Opernrenaissance scheint heute wieder 
abgeklungen. Es erscheint daher plausibel, wenn man 
wenigstens Einzelheiten aus vergessenen Händel: 
Opern retten möchte. Adolf Hoffmann hat Ouvertüre, 
Tänze, Sinfonie, Marsch und Arien aus der Oper 
„Rinaldo“ (1711) zu einer Suite zusammengestellt 
(Rinaldo-Suite von G. F. Händel in der „Deutschen 
Instrumental-Musik” Nr. 26, Möseler). Der Name 
Suite ist formal zu Recht gegeben. Ähnlich wie in der 
“Alcina-Suite, die Hoffmann 1938 herausgab, erscheint 
hier eine sehr wertvolle Auswahl von Instrumental- 
musik, von denen Ouvertüre und Sinfonie, wie auch 
die bekannte Sarabande, Spieler wie Hörer gleicher- 
maßen entzücken werden. Doch sei eine kritische An- 
merkung nicht verschwiegen. Nr. 3 und 5 sind Sopran= 
Arien, die Hoffmann wegen ihrer großen Schönheit 
in die Sammlung aufgenommen hat: dabei sind die 
Sopran-Partien einer konzertierenden Violine über= 
tragen. Soweit, so gut. Nicht vertretbar erscheint mir, 
daß der Herausgeber in beiden Arien einfach den 
mittleren Teil fortgelassen hat, „da dieser der vokalen 
Dramatik näher liegt”. WralterGikseler 


Verzamelde Liederen van Alphons Diepenbrock Il 


(Alphons Diepenbrock FondsG. Alsbach & Co., Amster= 
dam). Alphons Diepenbrock, der von 1862 bis 1921 in 
Holland lebte, ist bei uns nahezu unbekannt, wird 
aber in seiner Heimat so hoch geschätzt, daß für die 
Herausgabe seiner Kompositionen eigens eine Stif- 
tung gegründet wurde. Das 2. Heft seiner gesammel-= 
ten Lieder, das sie jetzt vorlegte, enthält sehr Ver= 
schiedenartiges, und die Wandlungsfähigkeit dieses 
musikalischen Autodidakten ist entschieden erstaun= 
lich. Dabei darf es nicht wundernehmen, daß er als 
junger Mann seiner Wagner-Begeisterung in einigen 
Goethe- und Günderode-Vertonungen allzu freien 
Lauf ließ. In einigen Gesängen auf sakrale lateinische 
Texte kann er das harmonisch-instrumentale Über= 
maß aber sehr schön zugunsten höchst sanglicher und 
geschmackvoller hymnischer Melodiebögen zurück= 
treten lassen. Auch den rhythmisch federnden Ton 
des französischen Chansons mit seiner sprachlichen 
Pointierung trifft er überraschend gut, wie einige wäh= 
rend des Ersten Weltkrieges geschriebene Stücke be= 
weisen, deren deutschfeindliche Texte sie allerdings 
hierzulande unmöglich machen. Schließlich sind zwei 
holländische Lieder Zeugnisse eines ebenfalls sehr 
treffenden, volksliedhaft-kernigen Stils. Was fehlt, 
ist das wirklich Eigene — alles bleibt trotz des Kom-= 
ponisten vielseitiger Könnerschaft nobler Eklektizis= 
mus, der vielleicht vor 30 Jahren auch bei uns noch 
Freunde gefunden hätte, jetzt aber kaum mehr ernst= 


lich diskutiert werden dürfte. Pariher Baum 


Chorwerke 


Das Christophorus-Chorwerk (Christophorus=Verlag, 
Freiburg) hat durch sechs Partituren nicht nur eine 
Erweiterung, sondern auch eine Bereicherung erfah= 
ren, die für diese von Fritz Schieri sehr bedachtsam 
betreute Sammlung alter und neuer geistlicher und 


weltlicher Chormusik in steigendem Maße Aufmerk= 
samkeit und Interesse fordert. Das verdient sie allein 
schon wegen der nun zugänglich gemachten letzten 
Psalmenvertonungen des leider so früh verstorbenen 
Hans Humpert, dessen geistvolle Polyphonie an die 
Großen der Vergangenheit gemahnt: „Psalm 67 und 
24” (Heft 17) für gemischten Chor, „Psalm 90” 
(Heft 18) für 5 gemischte Stimmen. Sie stellen hohe 
Ansprüche. 


Josef Güldenmeister hat sich der Werke des zu Un= 
recht vergessenen schlesischen Zisterziensermönchs, 
Abts von Himmelwitz, Johannes Nucius (geb. 1556) 
angenommen. Er bringt in Heft 19: Johannes Nucius, 
„Drei Psalmen” für sechsstimmigen gemischten Chor 
und reicht mit den voraufgegangenen „Hohe-Lied- 
Motetten“ (Heft 9) und „Marien-Motetten” (Heft 12) 
Gaben kostbarer Vokalkunst. 


Man findet im Fortgange der Werkreihe sodann einige 
neuere, sehr verschiedenartige Arbeiten: Franz Clau= 
sing, „Introitus Sentenz und Psalm” (148) für vier- 
stimmigen gemischten Chor (Heft 20), Rich. Rud. 
Klein, „Lobe den Herren“, Geistliche Kantate für Solo, 
Chor und Instrumente (Heft 21) und Erna Woll, „Und 
alles preist Dich, Gott, den Herren”, Kantate für Chor 
und Instrumente (Heft 22). Sie beweisen, wie ernst 
und mutig zugleich der Herausgeber seine Aufgabe 
anfaßt, „Chormusik der Gegenwart, die in wieder= 
gewonnener vokaler Grundhaltung zur eigenen Aus= 
sage gefunden hat“, den Weg zu bereiten. Daß die 
Aufmerksamkeit auch auf eine talentierte Kompo= 
nistin gelenkt wird, verdient besonders bemerkt zu 


den. 
ler Wilhelm Josef Gehling 


Vortragsstücke für Violine und Violoncello 


Unsere Hausmusikpflege stützt sich vorwiegend auf 
den unerschöpflichen Reichtum barocker und früh- 
klassischer Kammermusik, der gegenüber die kleinen 
Formen romantischer Instrumentalmusik oft zu Un= 
recht vernachlässigt werden. So sind Max Regers Vor= 
tragsstücke für Violine und Violoncello mit Klavier 
unseren Hausmusikfreunden kaum bekannt gewor= 
den. Unter der Werkbezeichnung 79 veröffentlichte 
Max Reger neben einer großen Anzahl von Vokal= 
und Instrumentalkompositionen seiner Weidener Zeit 
3 Violin- und 2 Violoncellostücke, die in ihrer Aus= 
drucksdichte und Formvollendung der späteren Violin= 
suite op.103a verwandt sind. Sie sind von Reger selbst 
als Beiträge zur Hausmusik gedacht und überschreiten 
ihrem Zweck entsprechend kaum einen mittleren 
Schwierigkeitsgrad. Die mit „Wiegenlied, Burla, Ca= 
priccio“” (Violine) und „Caprice, Kleine Romanze” 
(Cello) betitelten Stücke sind vom Verlag Sikorski, 
Hamburg, neu herausgegeben. 
Zu den unbekannt gebliebenen Kleinwerken der 
Romantik gehört auch eine technisch höchst anspruchs= 
volle Mazurka für Violine und Klavier op. 49 von 
Antonin Dvorak (Verlag Artia, Prag). 
Folkloristische Musizierfreudigkeit und glanzvolle 
Verwendung von Doppelgriff- und Springbogentech= 
nik machen dieses effektvolle Werk zu einem Vir= 
tuosenstück ersten Ranges. Als vorbereitende Studie 
weist es unmittelbar auf das in zeitlicher Nähe ent= 
standene Violinkonzert op. 53 hin, mit dem es auf= 
fallende technische Details gemeinsam hat. 

Bruno Masurat 


HL 


Für Klavier 


Beethoven: Das Wertvollste in dem Heft „Sechs 
Sonatinen“, das Alfred Hoehn sorgfältig nach dem 
Urtext herausgegeben und mit Fingersatz versehen 
hat, steht in der Mitte: die der Eleonore v. Breuning 
gewidmete, kurz vor der Übersiedlung nach Wien 
komponierte C-Dur=Sonate, von der nur Allegro und 
Adagio erhalten sind, auch diese nicht vollständig, 
aber von Ferdinand Ries angemessen ergänzt. Voraus 
gehen die drei sogenannten Kurfürsten=Sonaten, als 
Werke des zwölfjährigen Beethoven von hohem Inter= 
esse, am Ende stehen zwei bezüglich ihrer Echtheit 
mit guten Gründen stark angezweifelte Sonatinen in 
G- und F-Dur. (Verlag B. Schott’s Söhne, Mainz) 


Grieg: In einem Aufsatz über den Norweger schrieb 
einst R. M. Breithaupt zutreffend, nicht der Künstler 
in ihm habe die ganze Welt erobert, sondern der 
schlichte Volkssänger mit seinen frohen, fremdartigen 
Lauten. Im Grunde genommen bleibe er „nur ein 
Genre“. Nach Ablauf der gesetzlichen Schutzfrist 
konnte der Verlag B. Schott's Söhne, Mainz, von 
Griegs Werken einige vorlegen, die in weiten Kreisen 
noch wenig von ihrer Beliebtheit eingebüßt haben: 
die vier Norwegischen Tänze op. 35 für Klavier zu 
vier Händen, von prächtiger Ursprünglichkeit, besser 
als alles, was Grieg für Klavier zu zwei Händen kom-= 
poniert hat (wenn man von der lärmenden Auf- 
machung des Schlusses von Nr. ı absieht); die Sonate 
op. 7 des Zweiundzwanzigjährigen, deren Ecksätze 
infolge ihres Temperaments das Andante und das Alla 
Menuetto beträchtlich überragen; von den zehn Heften 
der „Lyrischen Stücke” das erste, dem der Lehrer 
dank der leichten Spielbarkeit gerne dies oder jenes 
entnehmen wird, und das etwas schwierigere dritte, 
in dem sich als immer noch hübsche Etüde der „Schmet= 
terling“ und als rhythmische Studie das „Vöglein” 
empfehlen; die überall gespielten „Peer-Gynt=Suiten“ 
I und II, die in diesem Zusammenhang genannt wer= 
den dürfen, da sie vom Autor selbst aufs Klavier 
übertragen wurden. Alles bis hierher Erwähnte ist 
auch in die Schott=Einzelausgabe aufgenommen. In 
dieser liegen außerdem vor: das anscheinend unver= 
wüstliche Stück „An den Frühling“ aus dem 3. Heft 
der Lyrischen Stücke, der ebenso populäre „Hochzeits= 
tag auf Troldhaugen“ aus dem 8. Heft und der we= 
niger bekannte, aber feinere „Norwegische Brautzug“, 
der dem Heft „Aus dem Volksleben” op. 19 entstammt; 
in Klavierbearbeitung „Anitras Tanz“, „Solvejgs Lied“ 
und „Solvejgs Wiegenlied”, schließlich der Huldi- 
gungsmarsch aus „Sigurd Jorsalfar” (ein Schmarren, 
mit Verlaub gesagt). Wer sich ein „Album“ mit Wer- 
ken von Grieg beschaffen will, kann durch einen 
größeren Band mit ı5 Stücken befriedigt werden: 
„Edvard Grieg, Ausgewählte Werke“ in der Reihe 
„Die schönsten Klavierwerke großer Meister”, Die 
Qualität der Grieg-Ausgaben reiht sich würdig den 
sonstigen Leistungen des Schott-Verlags an. 


Von den Liedern Griegs hat die Edition Schott „Ich 
liebe dich“ („Du mein Gedanke”) sowohl für hohe 
wie für mittlere Stimme in ihre Einzelausgabe auf- 
genommen. 


Clementi, Zwei Klaviersonaten 


Zur Zeit Haydns, Mozarts und Beethovens gab es 
nicht wenige Klavierkomponisten, die damals neben 
diesen drei Großen ohne Abstand genannt wurden. 
Von der Nachwelt aus gesehen, verträgt nur einer 
deren Nähe, Muzio Clementi. Das wird bestätigen, 
wer die besten Sonaten des Italieners und von seinem 
„Gradus ad Parnassum” nicht nur die einseitige Aus=- 
wahl von Tausig kennt. Es wird zur Klärung seiner 
Bedeutung beitragen, daß jetzt Schott & Co., London, 
darangehen, „eine Anzahl von repräsentativen Kom= 
positionen Clementis zu veröffentlichen, die seit vielen 
Jahren nicht mehr erhältlich waren“, wie es im Vor= 
wort der zunächst vorliegenden Sonaten in f=Moll 
op. ı4 Nr. 3 und g=Moll op. 34 Nr. 2 heißt (Edition 
Schott 10224 und 10225). Sie gehören noch nicht zu 
den Gipfelwerken, zeigen aber formale und satztech= 
nische Meisterschaft und erfreuen auch durch den 
leidenschaftlichen Charakter der Ecksätze und die ab= 
geklärte Sprache der langsamen Sätze. Will man den 
letzteren gerecht werden, so muß man „con moto” 
spielen, trotz der Bezeichnungen „Largo e sostenuto”, 
beziehungsweise „Un poco adagio“. Die Ausgaben 
vermitteln den Urtext; die Vortragszeichen des Kom-= 
ponisten genügen vollauf. W. Georgi 


The English Dancing Master von John Playford, 


London 1651, Faksimile-Neudruck der Originalaus= 
gabe mit Einleitung, Bibliographie und Anmerkungen 
von Margaret Dean=Smith F. S. A. (Schott & Co. Ltd., 
London). ‘ 


Im Jahre 1686 widmete Henry Purcell seinem verstor= 
benen Freund John Playford einen musikalischen 
Nachruf, eine ausdrucksstarke Elegie, deren Text in 
überschwenglicher Klage Persönlichkeit und „endless 
fame”“ des Dahingegangenen preist. Die Lobsprüche 
in solchen Zweckdichtungen pflegt man nicht allzu 
wörtlich zu nehmen; hier spricht aber die Tatsache 
selbst deutlich genug: Der hochberühmte Hofkompo= 
nist und Hoforganist Purcell klagt um Playford in 
einer Form, deren er sich nur beim Ableben von 
Gleichgestellten oder sogar von gekrönten Häuptern 
bedient. Es muß sich bei dem Londoner Drucker und 
Verleger Playford also wohl um eine bekannte und 
geachtete Persönlichkeit gehandelt haben. In der Tat 
ist sein Name bis heute nicht verklungen, vor allem 
wegen der vorliegenden Tanzsammlung, die Playford 
erstmals 1651 veröffentlichte und die achtzehn Auf= 
lagen sowie zwei Fortsetzungen von anderer Hand er= 
lebte. Das Werk mag seinen Publikumserfolg_ z.T. 
seinem wirksam das englische Nationalgefühl an= 
sprechenden und aktuellen Titel verdankt haben. Er 
spielt wahrscheinlich auf ein aus Samuel Pepys Tage= 
buch bekanntes Bühnenstück „The French Dancing 
Master“ an. Wie dem aber auch sei, Playfords Danc- 
ing Master stellt die größte und berühmteste Samm= 
lung volksläufiger englischer Melodien des 16. und 
17. Jahrhunderts dar und ist — da sie außer den Noten 
auch die Ausführungsanweisungen zu jedem Tanz 
bringt — eine tanzgeschichtliche Quelle ersten Ranges 
und zugleich ein lebendiger Beweis für die Bedeutung 
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in Ton und Ansprache immer hervorragend. 
Nachweis von Fachgeschäften durch Heinrich Gill, Bubenreuth bei Erlangen 
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des Tanzes in der gesellschaftlichen Kultur Englands. 
Trotz der für die damalige Zeit großen Zahl von Auf 
lagen sind Originaldrucke von Playfords Dancing 
Master heute sehr selten. Es ist darum lebhaft zu be- 
grüßen, daß der Verlag Schott, London, dieses wichtige 
Quellenwerk in einem gut ausgestatteten Faksimile- 
Neudruck vorlegt. Der Wert der Veröffentlichung wird 
noch wesentlich erhöht durch das ausführliche Vor- 
wort. der Herausgeberin, die liebevoll, gewissenhaft 
und” höchst sachkundig eine Fülle von Einzelheiten 
zur Biographie Playfords, zur Geschichte des Werkes 
und seiner verschiedenen Auflagen und Fortsetzungen 
sowie Angaben zu den in ihm enthaltenen Melodien 
und Tänzen beisteuert. 


Der Neudruck hat aber keineswegs nur wissenschaft- 
liche oder rein englische Bedeutung. Der leidenschaft= 
liche Volkslied= und Volkstanzsammler und -verbreiter 
Cecil Sharp, der Vater der vor 50 Jahren gegründeten 
English Folk Dance Society, fußt zu einem wesent= 
lichen Teil seines Wirkens auf Playfords Dancing 
Master. Auf seinen Schultern stehen wiederum Rolf 
Gardiner und Georg Götsch, deren deutsche Kontra= 
tanzsammlung (vor 30 Jahren bei G. Kallmeyer, 
Wolfenbüttel — jetzt Möseler-Verlag — erschienen) 
ganz aus Playfords Werk schöpft. Die Tänze des Danc- 
ing Master sind heute in der deutschen Jugend so 
heimisch, daß kaum ein Treffen und erst recht keine 
Sing= oder Musikwoche vorübergeht, ohne daß in einer 
Arbeitspause oder in der Freizeit auf Playfords Spuren 
gewandelt oder vielmehr getanzt würde. Der Faksi- 
mile-Neudruck macht also auch einen großen Kreis 
in Deutschland mit dem Original einer Quelle bekannt, 
die noch heute lebendig sprudelt, und der Verlag folgt 
auf seine Weise mit dieser Publikation der Aufforde= 
rung Purcells in seiner „Pastoral Elegy on the death 
of Mr. John Playford“: „Muses bring your roses 


. hither, strew them gently on his hearse“. 


Herbert Just 


Mozart-Sinfonien in Studien=Partituren 


In Verbindung mit der „Neuen Mozart=Ausgabe” er= 
scheint eine Reihe von Studien-Partituren, vorerst vor 
allem Sinfonien und Kammermusik. Damit stellt der 
Bärenreiter-Verlag, der die vom Mozarteum heraus= 
gegebene neue Gesamtausgabe verlegt, neben den 
größeren Dirigierpartituren und Aufführungsmateria= 
lien zuverlässige Studienpartituren zur Verfügung. 
Während die vorgelegten Quintette (KV. 406/407/515/ 
581/593/614) von dem Mozartspezialisten E. F. Schm’d 
(Augsburg) ediert wurden, hat sich der nicht weniger 
auf diesem Gebiete ausgewiesene Wilhelm Fischer als 
Herausgeber der Sinfonien angenommen und bisher 
KV. 128/130/132/133/134/ı41a vorgelegt. Soweit wie 
möglich, will die „Neue Mozart=-Ausgabe” einen ein= 
wandfreien Notentext bieten in einer für Wissenschaft 
und Praxis brauchbaren Form. Das wird auch hier 
erstrebt durch klare Kennzeichnung des Urtextes und 
davon unterscheidbaren Zusätzen des Bearbeiters. 
Wieweit dabei Probleme offen bleiben, ist dem Fach= 
mann hinlänglich bekannt. Man wird das Erscheinen 
des Revisionsberichtes abwarten müssen, bevor man 
hinsichtlich dieser Neuausgabe das letzte Urteil ab= 
gibt. Zunächst macht die Ausgabe einen guten Ein= 
druck, nicht nur durch den sauberen und großzügigen 
Stich, von dem die Taschenpartitur eine Verkleinerung 
darstellt, sondern auch hinsichtlich der Editionspraxis, 


die sich auf das Notwendigste beschränkt. Man wird 
zudem Einblick in die Orchesterstimmen nehmen müs= 
sen, die als Urtext — zumal bei Mozarts unterschied= 
licher Notierung — kaum ohne weiteres der Praxis 
genügen dürften. Für Studienzwecke bietet hingegen 
die Reihe der vorliegenden Taschen-Ausgabe eine 
Bereicherung der zuverlässigen Partituren. 


Ernst Laaf} 


Solokonzerte von Alberti und Martini 


Der Verlag Zanibon, Padua, brachte drei Werke der 
Bologneser Schule heraus, die in mehrfacher Hinsicht 
Interesse verdienen: zwei Violinkonzerte mit Streich= 
orchester und Generalbaß von Giuseppe Matteo 
Alberti (1685—1750), G=-Dur und e-Moll, und ein 
Cembalokonzert mit Streichorchester in G-Dur von 
Padre Giambattista Martini (1706-1784). Alle Werke 
wurden von Ettore Desderi herausgegeben. 


Verglichen mit Vivaldis Violinkonzerten, die mehr 
Klangphantasie und Feuer verraten, und mit denen 
Bachs, die mehr Polyphonie und Ausdruck kennen, 
sind die Albertis wohl etwas trockener. Ihren stärksten 
musikalischen Ausdruck, erreichen sie in den lang- 
samen Sätzen. Die Ecksätze sind überaus virtuos. Der 
Spieler wird für sein sorgfältiges Studium belohnt, 
da die Konzerte viel Effekt machen. 


Die Herausgabe des großartigen Klavierkonzertes von 
Padre Martini von 1752 ist überaus verdienstvoll. 
Padre Martini bedeutet für das Verständnis der frühen 
Musik Mozarts genau so viel wie Joh. Ch. Bach. Das 
Werk hat vier Sätze, die drei für ein Konzert üblichen, 
und als Kehraus noch einen schnellen Tanz. 


Walter Gieseler 


UNSERE NOTENBEILAGE 


Der von Paul Hindemith herausgegebene Tanz von 
E. du Tertre wurde einer Suite französischer Tänze 
entnommen, die der Komponist nach den von Pierre 
d’Attaignant gedruckten „Livres de Danceries” aus 
den Jahren 1547-1557 für kleines Orchester eingerich= 
tet hat. Er vermerkt dazu im Vorwort, daß es sein 
Ziel war, die heutigen Spieler anzuleiten, es den 
Musikanten von dazumal gleichzutun und auf der 
Grundlage eines schmucklos ausgesetzten vier= oder 
fünfstimmigen Satzes ihre Stimmen zu verzieren, zu 
diminuieren und durch kleine Improvisationen zu er= 
weitern. Der dem Tanz zugrunde liegende vierstim= 
mige Satz ist in den Streicherstimmen der Bearbeitung 
erhalten. Hinzugefügt wurden dem Brauch der dama= 
ligen Zeit entsprechend teils färbende, teils im er= 
wähnten Sinn ausschmückende Bläserstimmen, die als 
unverbindliche Vorschläge angesehen werden sollen. 
Die Auswahl der mitspielenden Instrumente bleibt den 
Spielern überlassen. Die kleingedruckten Noten werden 
nur dann gespielt, wenn die entsprechenden Blas= 
instrumente nicht besetzt sind. 

Die Galliarde von Balthasar Fritsch und der Deutsche 
Tanz von Valentin Hausmann können ebenfalls dem 
Brauch der damaligen Zeit entsprechend beliebig be= 
setzt werden. Sie eignen sich besonders für Streich= 
und Blasinstrumente, wobei ein Wechsel der Instru= 
mentengruppen reizvoll ist. 
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Zum Gedächtnis 


Im Alter von 68 Jahren starb am 4. September in 
seiner Heimatstadt Hainburg an der Donau Professor 
Walther Gmeindl. Nach Studienjahren bei Franz 
Schreker an der Wiener Akademie kam er 1915 durch 
Bruno Walter an die Staatsoper München, wo er als 
Ballett- und Opernkapellmeister und später als Stu= 
dien-Direktor tätig war. Schreker rief ihn 1922 als 
Professor für Musiktheorie und Komposition an die 
Berliner Musikhochschule, wo er neben Paul Höffer 
und Paul Hindemith wirkte. Als Leiter der Kapell- 
meisterklasse und Vorstand der Orchesterschule hat 
er viele heute bekannte Dirigenten ausgebildet, so 
Celibidache, Leitner, Goslich, Koetsier. Walter Gmeindl 
gehörte auch zum Vorstand der IGNM. 


Professor Franz Rau, der in den Jahren 1945/55 um 
den Wiederaufbau hochverdiente Direktor des Baye= 
rischen Staatskonservatoriums Würzburg und seitdem 
Lehrer an der Staatlichen Hochschule für Musik Mün= 
chen, ist am 11. November an den Folgen einer Opera= 
tion im Alter von 68 Jahren in München gestorben. 
Rau, der auf eine reiche Kapellmeistertätigkeit zurück= 
blicken konnte und wesentlich an den Würzburger 
Mozartfesten beteiligt war, ist nicht zuletzt als Über- 
setzer der Opern Ermanno Wolf-Ferraris bekannt 
geworden. 


Professor Dr. Ernst Reichert, Dirigent und Pianist, 
Lehrer an der Akademie Mozarteum in Salzburg, ist 
am 24. September in Riminiim 58. Lebensjahr gestorben. 
Während seines Studiums an der Universität und 
an der Musikakademie in Wien war er Schüler von 
Schreker, Schmidt, Fischer, Guido Adler und Robert 
Lach. 1926 beriefen ihn die Städtischen Bühnen Essen 
als Korrepetitor, Chordirigent und Kapellmeister, da= 
neben war er an der Folkwangschule tätig und Leiter 
der Städtischen Musikbücherei. Nach dem Krieg ging 
‘er nach Österreich zurück und wurde Professor für 
Lied, Cembalo und Instrumentenkunde am Mozarteum 
in Salzburg. Die Wiener Staatsakademie berief ihn 
1949 in ihren Lehrkörper. Seitdem betreute er den 
sängerischen Nachwuchs in Salzburg und Wien. Rei= 
chert war auch kompositorisch (Lieder und Kammer- 
musik) und schriftstellerisch tätig. Erst kürzlich war 
ihm der Auftrag übertragen worden, das Köchelver- 
zeichnis neu zu bearbeiten. 


Hans Heinrich Hesse, Lehrer für Musik-Theorie an 
der Badischen Hochschule für Musik, Karlsruhe, ist 
im Alter von 43 Jahren verstorben. Er hatte sich auch 
als Komponist einen Namen gemacht. 


Bühne 


Die Bayerische Staatsoper München plant für den 
21. Januar die deutsche Erstaufführung von Henzes 
neuem Ballett „Undine“ in der Choreographie von 
Allan Carter. Die Bühnenbilder gestaltet Fabius Gu= 
gel. Der Komponist leitet die Premiere und die beiden 
ersten Aufführungen seines Werkes. 


Carl Orffs zweites musikalisches Sophokles-Drama 
„Oedipus, der Tyrann“, das unmittelbar vor der Voll- 
endung steht, wird 1960 an der Württembergischen 
Staatsoper Stuttgart in der Inszenierung von Wieland 
Wagner uraufgeführt werden. 


Im Januar plant das Staatstheater Wiesbaden die 
deutschsprachige Erstaufführung der Oper „Julietta” 
von Bohuslav Martinu. Das Libretto schrieb Georges 
Neveux, Ludwig Kaufmann übersetzte das Werk ins 
Deutsche. 
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Das Ballett der Wuppertaler Bühnen bereitet für 
seinen neuen Ballettabend „Jeux” von Claude Debussy 
die „Ballett-Variationen“ von Hans Werner Henze 
und ein neues Ballett „Ariadne” mit Musik von Mon= 
teverdi vor. Inszenierung: Erich Walter und Heinrich 
Wendel. Musikalische Leitung: Christian Vöchting. 


Die musikalische Komödie „Die Pariserin“ von Paul 
Burkhard nach dem Text von Henri Becque wurde zur 
deutschen Erstaufführung vom Berliner Kurfürsten- 
damm=Theater erworben. Als Termin wird der De- 
zember 1958 genannt. Die Titelrolle singt Loni 
Heuser. 

Nach über 30 Jahren wurde die Oper „Don Gil von 
den grünen Hosen” von Walter Braunfels zum ersten 
Male wieder aufgeführt. Die Aufführung fand in der 
Dortmunder Städtischen Oper statt. Regisseur war 
Ernst Günther, die musikalische Leitung hatte Hell- 
muth Günter. 

Dieter Nowka komponierte eine Oper „Jan Suschka“”, 
die in Cottbus uraufgeführt wurde. Die Handlung 
spielt im Jahre 1794. 

Hermann Heiss vertonte „Stimmen der Nacht“, Dia= 
loge um Liebe und Tod, ein Stück in fünf Bildern von 
Maria Burnati. Die Uraufführung fand in Mainz 
statt in der Regie von Hans Günter Dzulko. 


In einer „Reihe zeitgenössischer Werke“ brachte die 
Bayerische Staatsoper im November die wesentlichen 
modernen Bühnenwerke ihres Spielplans zu einer 
zyklischen Aufführung: „Die Harmonie der Welt“ 
von Hindemith, „Irische Legende“ von Egk, „Der 
Mond“ und „Die Kluge“ von Orff, „Die Zaubergeige” 
von Egk, „Johanna auf dem Scheiterhaufen“ von 
Honegger, „The Prince of the Pagodas“ von Britten, 
„Wozzeck“ von Berg, „Herzog Blaubarts Burg“ von 
Bartök und „Oedipus Rex” von Strawinsky. 


Ein System von mehreren hundert Lautsprechern und 
zahlreichen Verstärkermikrophonen ist in der Mai= 
länder Scala eingebaut worden. Nicht nur neuartige 
Klangwirkungen will man hierdurch erzielen, sondern 
auch den ganzen Raum „intensivieren“. Nachhall= 
wirkungen können auf diese Weise ebenfalls erreicht 
werden, was bisher unmöglich war. 


Ein Ballettabend des Staatstheaters Oldenburg am 
7. Dezember vereinigt die Tanz-Pantomime „Der Dai= 
mon“ von Paul Hindemith und „Kontraste” von 
Bernd Alois Zimmermann. 


Das Große Haus in Linz an der Donau wird am 
20. Dezember mit „Arabella“ eröffnet. 


Kunst und Künstler 


Vom ı. September 1959 an ist Miltiades Caridis für 
zwei Jahre als Erster Kapellmeister an die Städtische 
Oper Köln verpflichtet worden. 


Der bisherige stellvertretende Intendant der Ko= 
mischen Oper Berlin, Rudi Kostka, übernimmt mit der 
Spielzeit 1958/59 die Leitung der Landesbühnen 
Sachsen. 

Georges Skibine ist zum neuen Ballettmeister der 
Pariser Oper als Nachfolger des vor kurzem zurück= 
getretenen Serge Lifar ernannt worden. 

Mit Beginn der kommenden Spielzeit geht Bühnen= 
bildner Franz Metz, der langjährige Ausstattungs= 
leiter des Landestheaters Darmstadt und engster Mit= 
arbeiter Gustav Rudolf Sellners, an die Städtischen 
Bühnen Frankfurt. In Frankfurt werden ihm neben 
der künstlerischen Tätigkeit auch pädagogische Auf- 
gaben im Rahmen eines Praktikums zur Heranbildung 
des Bühnenbildner-Nachwuchses übertragen werden. 
Der Verband der deutschen Kritiker hat dem Diri= 
genten Jascha Horenstein den Preis für Musik zu= 


gesprochen. Der Tanzpreis fiel an den Solotänzer der 
Pariser Oper, Peter van Dijk. 
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Helmut Tramnitz, seit 1950 Organist und Kantor an 
der Hauptkirche St. Petri in Hamburg, hat einen Ruf 
als ordentlicher Professor an die Nordwestdeutsche 
Musikakademie in Detmold erhalten. Er wird damit 
Nachfolger von Professor Michael Schneider, der am 
1. Oktober nach Berlin’gegangen ist. 


Jean Louis Barrault wurde als Professor an die große 
Schauspielschule des Pariser Conservatoire berufen. 
Seine Gattin, Madeleine Renaud, erhielt eine „Ergän= 
zungsprofessur“. 


Professor Boris Blacher beabsichtigt, im Herbst 1959 
das Direktorat der Berliner Hochschule für Musik 
niederzulegen, um sich nur noch seinen pädagogischen 
und kompositorischen Aufgaben zu widmen. 


Die österreichischen Komponisten Hanns Jelinek und 
Robert Schollum wurden vom österreichischen Bundes= 
präsidenten zu Professoren ernannt. 


Zu einer Kammermusikvereinigung unter dem Namen 
Folkwang=Klavier-Trio schlossen sich drei Dozenten 
der Essener Folkwangschule zusammen: Detlef Kraus, 
Wolfgang Marschner, Klaus Storck. 


Der Musikwissenschaftler und Vorsitzende des Lan= 
desverbandes Hamburg der Tonkünstler und Privat- 
musiklehrer, Professor Dr. Wilhelm Heinitz, Ham= 
burg, wird am 9. Dezember 75 Jahre alt. 


Ilse Fromm=Michaels, Pianistin und Komponistin be= 
kannter Lieder und Kanons, aber auch zahlreicher 
Kammermusik und Orchesterwerke, wird am 30. De= 
zember 70 Jahre alt. 


Dr. Richard Greß, Direktor der Musikakademie Kassel, 
Komponist zweier Opern und zahlreicher Orchester=, 
Chor= und Kammermusikwerke, feiert am 3. Dezem- 
ber seinen 65. Geburtstag. 

Professor Dr. Erwin Ratz, Wien, Präsident der Gustav= 
Mahler-Gesellschaft, wird am 22. Dezember 60 Jahre 
alt. Der Jubilar war Schüler von Schönberg und We- 
bern und hat sich in seinen musikwissenschaftlichen 
Studien sowohl mit der neuen Wiener Schule als auch 
mit Formproblemen, insbesondere der klassischen 
und romantischen Musik, befaßt. 


Konzert 


„Der Lebendige” ist der Titel eines neuen Oratoriums 
von Johannes Driessler, das in Düsseldorf im kom= 
menden Jahr uraufgeführt wird. 


Hans Werner Henze dirigiert am 19. Dezember ein 
Konzert des Hessischen Rundfunks mit Werken von 
Strawinsky (Scenes de ballet), Henze (Nachtstücke 
und Arien) und Berg (Symphonische Stücke aus Lulu). 


Die Uraufführung von Wolfgang Fortners „Ballet 
blanc” findet am 5. Dezember in Zürich statt. 

In London werden am 5. Dezember Henzes „Varia= 
tionen für Klavier und Orchester“ und Egks „Sonate 
für Streicher“ aufgeführt. Der Dirigent ist Klaus 
Billing. 

Das neue Klavierkonzert von Jürg Baur wird am 26. 
Januar 1959 in Düsseldorf uraufgeführt. Solist ist 
Franzpeter Goebels. 

Rolf Liebermanns ı. Sinfonie hat ihre amerikanische 
Erstaufführung am 13. Januar in Chattanooga. 


Gottfried von Einems „Symphonische Szenen“ für 
Orchester sind in einem Konzert des Berliner Philhar= 
monischen Orchesters unter Leitung von Karl Böhm 
am 12. Oktober in der Berliner Hochschule für Musik 
zum ersten Male in Europa aufgeführt worden. 


Benjamin Britten hat sechs Hölderlin-Gedichte ver= 
tont, die im Dritten Programm des Londoner Rund= 
funks im November uraufgeführt wurden (Peter Pears, 
Tenor, am Klavier der Komponist). 

Die „Reimser Psalmkantate”“ von Karl Michael Komma 
für Soli, gemischten Chor, Bläser, Harfe, Pauken und 
Glocken wurde in Reims vom Aachener Domchor, 
Mitgliedern des Städtischen Symphonieorchesters 
Aachen und Winand Esser, Tenor, uraufgeführt. Die 
Leitung hatte Domvikar Rudolf Pohl. 


Günther Kochans Klavierkonzert wurde im November 
in Dresden uraufgeführt. Solist war Dieter Zechlin, 
Dirigent Heinz Bongartz, 

Die Uraufführung des Zweiten Streichquartetts von 
Fritz Büchtger fand im Rahmen der 800-Jahr=Feier der 
Stadt München durch das Hamann-Quartett statt. 


Walter Abendroth hat eine 4stimmige A-cappella- 
Messe komponiert sowie Lieder für das Trio Lore 
Fischer (Alt), Rudolf Nel (Bratsche) und Hermann 
Reutter (Klavier) auf Texte des „Ewigen Kalenders” 
von Walter Meckauer. 


Ausgedehnte Konzerttourneen führen den Pianisten 
und Dirigenten Andor Foldes in dieser Saison durch 
Europa, Australien und Neuseeland. In Hilversum 
dirigiert er das Orchester des Holländischen Rund- 
funks mit Werken von Haydn, Mozart und Beethoven, 
wobei er selbst den Solopart bei dem Klavierkonzert 
in C=Dur von Beethoven spielt. Für den Australischen 
Rundfunk spielte er zwölf Klavierkonzerte, die unter 
dem Titel „Anthologie des Klavierkonzerts” zusam= 
mengefaßt sind. 

Bei seinem Auftreten in Helsinki spielte Hans Beltz, 
Berlin, im Finnischen Rundfunk das Klavierkonzert 
Es-Dur von Franz Liszt. 

Der Pianist Carl Seemann gab im Oktober in Ant= 
werpen ein erfolgreiches Gastspiel. 


Den Beginn einer längeren Spanientournee von Edith 
Picht-Axenfeld, Klavier und Cembalo, Gustav Scheck, 
Flöte, Helmut Winschermann, Oboe, und dem Colle= 
gium Instrumentale Detmold bildete ein Konzert in 
Madrid. 

Auf seiner Konzertreise durch mehrere Städte Schwe= 
dens und Dänemarks trug Professor Heinz Schröter 
vor allem Klavierkonzerte von Mozart vor. 

Martin Günther Förstemann, Orgel, konzertierte im 
Oktober in Göteborg. 

Der Pianist und Cembalist Karl-Ludolf Weishoff 
bespielte für den Europäischen Phonoclub mehrere Plat= 
ten mit Cembalo-Musik von Händel, Couperin, Scar= 
latti, Rameau, für „Pro Musica” Werke von Bach, 
sowie für eine französische Schallplattenfirma sämt= 
liche Nocturnes von Chopin für Klavier. 


Detlef Kraus, Leiter einer Meisterklasse für Kla= 
vier an der Folkwangschule in Essen, spielte an sieben 
Abenden in der Wigmore-Hall in London sämtliche 
Sonaten von Beethoven. Der Künstler hatte ferner 
Aufnahmen Beethovenscher Klavierwerke bei BBC in 
London und gab weitere Klavierabende in England, 
unter anderem im Deutschen Kulturinstitut in London. 
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Der ızjährige Geiger Johannes Brüning trat in Ham- 
burg und Frankfurt in eigenen Violinabenden auf. 


Die Konzerte für die Jugend in Bochum (Leitung Franz 
Paul Decker) erfreuen sich eines überaus großen Zu= 
spruchs. Wurden die Veranstaltungen bisher im 800 
Plätze fassenden Parkhaus veranstaltet, so mußte man 
zu Beginn dieser Spielzeit in die große Nord- und 
Südhalle überwechseln, um der steigenden Hörerzahl 
gerecht zu werden. Das erste der neun Konzerte dieser 
Spielzeit wurde von rund 2000 Jugendlichen besucht. 
Decker gestaltet die Konzerte nach pädagogischen Ge- 
sichtspunkten und schickt den Werken knappe Ein- 
führungen voraus. Im Vergleich zu den Statistiken 
der Jahre 1955 und 1956 hat sich heute die Zahl der 
musikbegeisterten Jugendlichen vervierfacht. 


Rundfunk 


Ernst Kreneks Kammermusik „Pentagramm” ist vom 
Westdeutschen Rundfunk zur Uraufführung angenom= 
men worden. 

Mit dem Prix Italia 1958, dem höchsten internatio-= 
nalen Rundfunkpreis in der Sparte für Musik, wurde 
in Venedig die japanische Produktion „Drei Bilder in 
Worten und Musik” ausgezeichnet. 


Musikerziehung 


Die Opernschule der Badischen Hochschule für Musik 
in Karlsruhe führte den zweiten Akt von Figaros Hoch= 
zeit und die einaktige komische Oper „Die Opern= 
probe” von Lortzing auf unter der musikalischen Lei- 
tung von Frithjof Haas. Die Inszenierung schuf Walde-= 
mar Leitgeb, die Bühnenbilder Wilfried Otto. 


Unter seinem Leiter Leonhardt Witzenbacher gab das 
Kammerorchester der Volkshochschulen Böblingen= 
Herrenhausen in Frankreich zwei Konzertabende. Das 
Orchester, ein Liebhaberorchester, besteht fast aus= 
schließlich aus Schülern der Jugendmusikschule Böb= 
lingen. Es wurde kürzlich zu Konzerten für den Süd- 
westfunk verpflichtet. 


Erwin Grosse spielte an der Badischen Hochschule für 
Musik in Karlsruhe an zwei Abenden auf dem Cem- 
balo „Das Wohltemperierte Klavier“ von Bach. 


Die Staatliche Hochschule für Musik München wurde 
zu einem Austauschkonzert mit der Musik-Akademie 
Prag nach Prag eingeladen. Weitere Austausch- 
konzerte mit Antwerpen, Brüssel und Kopenhagen 
sind vorgesehen. 


Auf Einladung der dänischen Sektion der „World 
Friendship Federation” konzertierte das Frankfurter 
Jugend-Orchester unter seinem Dirigenten Helmut 
Steinbach mit Werken von Bartök, Mozart und Schu= 
bert in Kopenhagen. 


Einen neuen Weg des gemeinsamen Musizierens von 
Musikern, Musikstudenten und Liebhabern hat Pro- 
fessor Wilhelm Stross eingeschlagen, indem er mit 
den Musikern dieser Gruppen in Rottach-Egern Kam= 
mermusik großen und intimen Stils pflegt. 36 Teil= 
nehmer aus Deutschland und aus dem Ausland (Reyk= 
jawik, Hongkong, Brüssel, Manila, Salzburg, Buda= 
pest, Oxford, Tokio) hatten sich zusammengefunden 
mit den Schülern Stross’ aus der Staatlichen Hoch= 
schule für Musik München, um das klassische Musis 
ziergut zu studieren. Bei einem intimen Schluß- 
konzert sprach Dr. Alfons Ott (München) zu den 
Teilnehmern und Gästen. 


Im Sendesaal:des Studios Karlsruhe des Süddeutschen 
Rundfunks finden im Winterhalbjahr 1958/59 sechs 
Veranstaltungen unter dem Titel: „Jugend hört Neue 
Musik“ statt. Der erste Abend brachte das Kammer- 
konzert für Klavier, Violine und dreizehn Bläser von 
Alban Berg, ausgeführt von Karl Heinz Lautner, Ro= 
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man Schimmer und den Bläsern des SDR unter Hans 
Müller-Kray. Für die fünf weiteren Abende sind fol- 
gende Werke vorgesehen: Bela Bartök: „Mikrokos= 
mos“, Arnold Schönberg: „Buch der hängenden Gär- 
ten“, Hans Werner Henze: „Sonate für Streicher“, 
Pierre Boulez: „Structures”, Ernst Krenek: „Konzert 
für sieben Instrumente“. Die Einführungen zu diesen 
Werken spricht Jürgen Uhde. 


Chor 


Der Leipziger Thomanerchor unter der Leitung von 
Thomaskantor Professor Kurt Thomas brachte die 
Motette „Herr Christ, der einig Gott’s Sohn“ von Jo= 
hannes Weyrauch sowie „Herr, mache mich zum Werk= 
zeug deines Friedens“ von Kurt Hessenberg in den 
regelmäßigen Motetten des Thomanerchors und in 
auswärtigen Konzerten zur Aufführung. 


Am 15. Dezember begeht KMD Prof. Fritz Werner 
seinen 60. Geburtstag. Er war bis 1945 Organist und 
Chorleiter der Potsdamer Nikolai- und Garnison= 
kirche. Seit 1954 wirkt er in Heilbronn, wo er als 
Kiliansorganist, Leiter des von ihm gegründeten 
„Heinrich-Schütz-Chors Heilbronn“ und als Veran= 
stalter der „Heilbronner Kirchenmusiktage“ dem kul= 
turellen Leben entscheidende Impulse gegeben hat. 
Durch die enge Zusammenarbeit mit der französischen 
Schallplattenfirma ERATO hat er mit seinem Chor 
durch Aufnahmen von Bachkantaten, der h=Moll= 
Messe und der Matthäuspassion von Bach, sowie von 
Werken von Schütz und Buxtehunde auch im Ausland 
Anerkennung gefunden (u. a. Grand Prix de l!’Aca= 
demie Charles Cros). Als Komponist ist Fritz Werner 
1935 Träger des Staatlichen Mendelssohnpreises ge= 
wesen und mit kirchenmusikalischen Werken sowie 
Kammer- und Klaviermusik erfolgreich hervorgetreten. 


Aufführungen von Fritz Büchtgers Kammeroratorien 
„Verklärung“, „Auferstehung“ und „Himmelfahrt“ 
fanden unter Leitung des Komponisten in Basel und 
Lindau statt. Für den Südwestfunk und den Süddeut= 
schen Rundfunk wurden die Werke ebenfalls auf= 
genommen. 


Preise und Wettbewerbe 


Die Stadt Stuttgart wird für 1958/59 wieder einen 
Förderungspreis für junge Komponisten ernster Musik 
in Höhe von 5000 DM stiften. Alle im Bundesgebiet 
wohnenden Komponisten bis zum Alter von 40 Jahren 
können sich bewerben. 


Im September 1959 findet in Jerusalem ein Internatio= 
naler Harfenwettbewerb für Künstler im Alter von 
17 bis 30 Jahren statt. Dem Sieger werden 10 000 Mark 
überreicht. 


Die Stadt Recklinghausen hat einen „Musikpreis für 
die junge Generation“ in Höhe von 2000 DM für 
1959 ausgeschrieben. Zum Wettbewerb zugelassen 
sind Musiker zwischen 18 und 39 Jahren. Gesucht 
werden sinfonische Orchestermusik und Solokonzerte 
für Klavier, Violine, Violoncello, Orgel und Blas= 
instrumente. Von den eingereichten Kompositionen 
werden die besten Werke durch die Jury für eine Aufs= 
führung in einem „Konzert der jungen Generation” 
vorgeschlagen. Nach diesem Konzert wird der Träger 
des Musikpreises ausgewählt. Einsendeschluß ist der 
1. März 1959. 


Beim Operetten=Preisausschreiben der österreichischen 
Bundestheaterverwaltung konnte ein erster Preis nicht 
vergeben werden. Keines der eingereichten Werke war 
für eine Aufführung an der Volksoper geeignet, wie 
die Bedingungen vorschrieben. \ 

Beim „G.-ViottisPianisten-Wettbewerb“ in Vercelli, 
Italien, errang die 27jährige Pariserin Claudette Berad 
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den zweiten Preis, der 23 Jahre alte Ivan Davis, Neu: 
Mexiko, den dritten Preis (je 100 000 Lire). Der erste 
Preis wurde nicht vergeben. 


Der fünfte Internationale Vokalistenwettbewerb in 
"s Hertogenbosch erbrachte für Elizabeth Simon, Lon= 
don, den ersten Preis für-Sopran, für Halina Slonicka, 
Polen, und Mariä Antonietta Sighele, Torento, je 
‚einen zweiten Preis. Bei den Baß-Baritonen wurde der 
erste Preis Ranken Buchby, England, zuteil, während 
Aurelio Estanislao, Philippinen, und Bernard Kruijsen, 
’s Gravenhage, den zweiten Preis erhielten. Für Alt 
und Tenor konnte kein. Preis vergeben werden. 


Istvan Kertesz, erster Kapellmeister der Städtischen 
‚Bühnen Augsburg, hat den diesjährigen Preis „Premio 
D’Atri” der Accademia Nazionale di Santa Cecilia in 
Rom bekommen. Er wurde gleichzeitig eingeladen, 
eines der Konzerte des Orchestra Stabile dell’Acca= 
demia zu dirigieren. 


Verschiedenes 


„Saul“, ein bisher verschollenes Melodrama von E. T. 
A. Hoffmann, wurde im Stadtarchiv von Würzburg 
durch Nachforschungen des Ostpreußischen Musik- 
studios Salzgitter aufgefunden. Das handgeschriebene 
Werk umfaßt eine Partitur von 112 Seiten für 21 In= 
strumente, 7 Singstimmen sowie 7 Texthefte. 


Nach der „Instruktion” der Vatikanischen Riten= 
kongregation über die Kirchenmusik und Liturgie dür- 
fen Plattenspieler, Rundfunkempfänger, Tonband: 
geräte und alle mechanischen Instrumente in den 
katholischen Kirchen nicht verwendet werden. 


Die 1952 gegründete österreichische Chopin-Gesell- 
schaft hat sich in die Internationale Chopin=Gesell- 
schaft umgebildet. Ehrenpräsident: Alfred Cortot, Prä= 
sident: Hans Sittner, Vizepräsidenten: Franz Zagiba 
und Paul Badura-Skoda. 


Nach Beschluß des erweiterten Bundesvorstandes des 
Deutschen Allgemeinen Sängerbundes (DAS) in 
Frankfurt wird das „Dritte Chorfest des DAS” vom 


1. bis 6. September 195g in Berlin abgehalten. 


Der New Jazz Circle veranstaltet im Auftrag der 
Deutschen Jazz=Föderation vom 16. bis 25. Januar den 
Deutschen Jazz-Salon erstmals in Berlin. Joachim Ernst 
Berendt hält hierbei das Referat „Der Jazz als Spiegel 
und Kontrapunkt der modernen Welt”. Mitglieder des 
Ballett-Ensembles der Städtischen Oper Berlin führen 


das Ballett „Thema in Jazz“ nach Musik von Stan 
Kenton und dem Libretto von Hans Nicklisch auf. 


Vom 23. bis 26. Oktober fand in Berlin eine Orgel- 
tagung statt, in deren Mittelpunkt eine neue Orgel 
stand, die auf Grund der Pläne von Herbert Schulze 
und Dr. K. Th. Kühn durch die Firma E. F. Walcker 
(Ludwigsburg und Berlin) in der Matthäus-Kirche zu 
Berlin-Steglitz erbaut ist. 


Schweizer Notizen 


Die in allen Kulturländern aus Anlaß der 200. Wieder- 
kehr von Mozarts Geburtstag veranstaltete Sammlung 
zugunsten der neuen Gesamtausgabe hat in der 
Schweiz erstaunlicherweise nicht den erwarteten Wi= 
derhall gefunden. Dabei zeichnen die Bundesräte 
Philipp Etter und Markus Feldmann als Ehrenpräsi= 
denten, und Minister Carl J. Burckhardt steht dem 
Aktionskomitee als Präsident vor. Um so erfreulicher ist 
zu hören, daß die vom Sängerverein Harmonie Zürich 
ins Leben gerufene Mozart=Frankenspende den schön= 
nen Ertrag von 13 500 Franken eingebracht hat. 


Die St.-Galler Domkonzerte, die zu einer ständigen 
Einrichtung werden sollen, haben am 5. Oktober 1958 
einen verheißungsvollen Anfang genommen. In der 
prachtvollen Barockkirche erklangen unter der Leitung 
von Domkapellmeister Johannes Fuchs im Vortrag des 
Domchors St. Gallen und des Kammerchors Zürich 
sowie des Radioorchesters Beromünster die Große 
Messe in f-Moll und das Te Deum von Anton Bruck= 
ner. Solisten waren Maria Stader, Sopran, Elsa Cavelti, 
Alt, Josef Traxel, Tenor, Willy Vogler, Baß. 


Der Pianist Adrian Aeschbacher hat die Leitung einer 
Konzertausbildungsklasse an der Musikakademie 
Zürich übernommen. 


Im Alter von sechzig Jahren ist am ı1. September 
1958 in Zürich Musikdirektor Max Hengartner ge= 
storben. Er hat unter anderen den Oratorienchor 
Zürich und die Liedertafel Luzern geleitet und war 
einige‘ Zeit Oberleiter des Theaterchors am Stadt= 
theater Zürich. 

Ebenfalls sechzigjährig ist in Basel am 29. September 
1958 der Komponist (namentlich von Kammermusik) 
Hans Brunner gestorben. 


Diesem Heft liegt ein Prospekt des Tonkunst=Verlages Karl 
Merseburger, Darmstadt=Eberstadt, und des Experimentalstudios 
Hermann Scherchen, Gravesano (Schweiz) bei. 


Bilder 


Giacomo Puccini — Centenario nascita (Baruch) / Arnold Schönbergs Arbeitszimmer (Fish) / Beethovens Flügel 


(Pianohaus Rück, Nürnberg) / Athanasius Kircher: Machinamentum IX. / Modell der neuen Metropolitan Opera 
New York (Stoller) / Margot Fonteyn als „Undine” bei der Uraufführung von Henzes Ballett in London (dpa) [ 
„Menagerie” von Giselher Klebe (Saeger) / „Poesie pour pouvoir” von Pierre Boulez / Deutsche Erstaufführung 
von Janä&eks Oper „Schicksal“ in Stuttgart (dpa) / Rudolf Bockelmann t / Sutermeister: „Titus Feuerfuchs” in 


Düsseldorf 


Die Abbildung auf Seite 710 ist mit freundlicher Genehmigung des Bärenreiter-Verlages, Kassel, dem Buch von 
Karl Protz: „Mechanische Musikinstrumente” entnommen. 


Neue Zeitschrift für Musik - Gegründet 1834 von Robert Schumann » Das Musikleben 
Organ der Robert-Schumann=Gesellschaft, Frankfurt a. M. 


Seit 1906 vereinigt mit dem „Musikalischen Wochenblatt” — Seit 1953 vereinigt mit der Zeitschrift „Der Musikstudent” — Seit 1955 
} vereinigt mit der Zeitschrift „Das Musikleben“ (gegründet von Prof. Dr. Ernst Laaff), „Deutsche Musikzeitung”. 


OFFIZIELLES NACHRICHTENORGAN 


seit 1954 für den Arbeitskreis für Schulmusik und allgemeine Musikpädagogik, Sitz Hannover — seit 1954 des Verbandes der Lehrer 
für Musik an den höheren Schulen Bayerns, Sitz München. 


seit 1956 für den Verband Deutscher Oratorien- und Kammercöre E. V., Sitz München — seit 1953 des Verbandes der Singschulen, 
Sitz Augsburg 
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Redaktion: Prof. Dr. Erich Valentin und Dr. Karl H. Wörner 


Pau BLEIER 


Urtext-Ausgaben — erwünscht und unerwünscht 


Es hieße offene Türen einrennen, wollte man in einer 
Fachzeitschrift die Berechtigung, ja die grundsätzliche 
Notwendigkeit verteidigen, Urtextausgaben von allen 
für die Aufführungspraxis bedeutsamen Musikwerken 
zu veranstalten. Die Forschungsarbeit auch einem grö- 
Reren Kreis — Solisten, Chorleitern, Orchesterdiri= 
genten — zugänglich zu machen, ist ein Ruhmesblatt 
der Verlage. Für den Unterrichtsbetrieb an Musik=- 
fachschulen sind Urtextausgaben von kaum zu über- 
schätzender Wichtigkeit. Daß sich reproduktiv tätige 
Musiker immer wieder beim Urtext Rat holen müs= 
sen, ist heute keine unbillige Forderung mehr, und 
daß verantwortungsbewußte Privatmusiklehrer des= 
gleichen tun sollten, wird, so hoffen wir, vielleicht 
schon die nächste Generation als selbstverständlich 
erachten. 

Aber es erhebt sich doch die ernste Frage, ob blanke 
Urtextausgaben für jede musikalische Praxis wün= 
schenswert sind. Das Problem zeigt unverkennbare 
Parallelen mit dem Gebiet der Musik=Lehrwerke. Eine 
Klavier= (Violin=, Flöten=, Cello=- usw.) Schule als Lehr= 
gang für einen jungen Fachmusiker wird anders aus= 
sehen müssen als für den berufstätigen Erwachsenen, 
der zu seiner Freude und Erbauung nur „ein bißchen“ 
mit Musik, aber mit wertvoller Musik, umgehen lernen 
möchte. So gewiß die Lehrgänge im Grunde dieselben 
Stationen durchlaufen müssen, so sehr werden sie 
wohl im ersteren Fall gründlichste technische Schulung, 
ausgiebige musikalischsstilistische Verfeinerung in den 
Vordergrund zu rücken haben; ein langsameres, weil 
genaueres Fortschreiten ist hier zu fordern, um das 
‚letzte Ziel, das konzertreife Singen bzw. Spielen, an= 
zusteuern. Im anderen Fall aber werden sie nur die 
nötigste Technik und die unumgänglichen musikali- 
schen Begriffe bieten müssen, um an Hand sorglich 
ausgewählter Beispiele baldmöglichst in leichte und 
mittelschwere Literatur einzumünden, die ja sowieso 
meist die Grenze bleiben wird, die der Hausmusik= 
freund gar nicht überschreiten kann und will. Doch 
stellen gerade diese Kreise großenteils unsere ernst= 
haften Musikhörer, ohne die unsere Fachmusiker keine 
Resonanz fänden. 

Und auf dieser Ebene beginnt die Problematik der 
Urtextveröffentlichungen. Für 8= bis ı2jährige Kinder 
und für erwachsene Dilettanten scheinen mir im alls 
gemeinen blanke, kommentarlose Urtextausgaben nicht 
nur nicht dienlich, sondern sogar gefährlich zu sein. 
Bei durchschnittlich begabten Kindern und erwachsenen 
Musikfreunden ohne Ambitionen steht im Vorder- 
grund: die Musizierfreude zu wecken und wachzuhalten 
und relativ wenig Musik-Theorie aufzufahren. Musik= 
wissenschaftliche und theoretische Erörterungen, stil= 
geschichtliche Hinweise und Vergleiche jedoch werden 
unerläßlich, wenn man nach blanken Urtextausgaben 
im Unterricht arbeitet: das Schwergewicht droht dabei, 
sich vom praktischen Musizieren weg zu verlagern, 
also etwas, was der Dilettant von heute nicht immer 
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haben will. Bei Kindern bliebe noch der Ausweg, 
in den Noten jedes Piano oder Forte, das der Kompo= 
nist, als selbstverständlich, nicht notierte, oder jedes 
Ornament handschriftlich zu ergänzen. Aber für diese 
mechanische Schreibarbeit vergeht wertvolle Unter= 
richtszeit und dies dann ohne echten musikpädagogi= 
schen Gewinn. Beide, das Kind wie der erwachsene 
Dilettant, haben doch wahrlich genug Hindernisse zu 
überwinden, um Schlüssel und Vorzeichen, rhythmische 
Einteilung, Artikulation, dynamische Grobschattierung, 
Tonansatz und Atmung oder am Instrument Finger= 
satz und Armtätigkeit, beim Klaviernoch Pedalisierung, 
zu bewältigen, muß man ihnen denn noch eine wei= 
tere, notierungstechnische Hürde (nämlich den Urtext) 
in den Weg stellen? Hat man nicht endlich auch mit dem 
Zopf der alten Schlüssel aufgeräumt? (Die gregoria= 
nische Singepraxis ist ein Sonderfall und zählt hier 
nicht mit.) Meines Erachtens gehört geometrischer 
Umschalte-Denksport in den elementaren Mathematik= 
unterricht und nicht als überflüssiger Ballast zum 
Musizieren. Eine goldene Regel der Methodik besagt: 
Biete dem Schüler nie zwei neue Schwierigkeiten zu= 
gleich! 


= 
Warum also % oder gar % statt f- (vgl. NZfM 1956/4!), warum p 
statt # oder £ ‚warum ©, ‘, staft &% > ‚warum a ni; 


Warum werden keine Artikulationszeichen gesetzt, 
wo sie selbstverständlich waren für den Komponisten 
und seine Zeit und es sind für den Fachmann, aber 
durchaus nicht für Kinder oder Dilettanten? Viele 
Ausgaben um 1900 waren ins andere Extrem verfallen, 
in die Überladung des Notenbildes mit Legato- und 
Phrasierungsbögen. Warum druckt man heute noch 
(bzw. wieder) in Werken, die für Klavier bestimmt 
sind, die namentlich von unseren Klassikern nach da= 
maliger Weise notierten Violin- bzw. Oboen=Bin= 
dungen? Die Bindung in folgendem Beispiel 


J. S. Bach, Minuet aus der Französischen Suite in c 


wird wohl unverändert übernommen werden müssen, 
da „Abziehen“ (ähnlich dem barocken „Seufzer”) ge= 
meint ist. 


Dagegen im folgenden Beispiel (einer Mozart-Urtext= 
ausgabe entnommen; aus Klaviersonaten KV. 283): 


(Andante) 


vn 


ins lanr „r 


ae zer Ze 


Wa ein 


urtextgetreu zu artikulieren, wäre wahrlich absurd 
— warum wird dies dann in einer der allgemeinen 
Spielpraxis zugänglichen und für sie gedachten Neu- 
ausgabe gedruckt? Die Umsetzung in klavieristische 
Artikulation.ergibt hier freilich mehr als eine einzige 
Lösung — jede aber wird für die Praxis besser sein als 
die urtextgetreue „Zerklüftung” in Sechszehntel-Vierer- 
gruppen, z. B. 


Angesichts der Fülle ungenauer und unzweckmäßiger 
Bindebogennotierungen verliert schon fast jede unter= 
richtliche Arbeit auf diesem Gebiet ihren Sinn und 
Erfolg. Der Fachmann erkennt auf den ersten Blick, 
ob Bindungen und Artikulationen zweckentsprechend 
geschrieben sind oder ob sie sinngemäß modifiziert 
werden müssen; dem armen Klavierbeflissenen aber 
wurde nur die Grundregel der Klavier-Legato-Bögen 
eingetrichtert: „Im Gegensatz zum Bindebogen in 
Violinnoten, der meist nur schlichten Strichwechsel 
angibt, muß ich beim Klavier die Endnote eines Bo= 
gens abziehen, d.h. in die Ausschwingbewegung des 
Stakkatos führen, also mehr oder weniger abreißen...” 
Und das reizende Ergebnis? Für den Schüler muß alles 
und jedes besprochen, vorgekaut, ergänzt und die Ar- 
tikulation auf Klavierschreibung umgemodelt und so 
das neue Buch mit Bleistiftkorrekturen in rauhen Men= 
gen übersät werden. Ein gewissenhafter Dilettant, der 
das Notenbild zunächst wirklich befolgt, wird die 
tollsten Artikulationen produzieren, dann aber von 
einer Unsicherheit in die andere geraten und schließ- 
lich in totale Vortrags=Schlamperei verfallen. So wirkt 
sich eine an sich ideale historische Gewissenhaftigkeit 
und Pietät, nämlich die Darreichung des Urtextes, in 
der Praxis aus. 


Wenn eine Urtextausgabe für die breite Masse der 
Lernenden und der Dilettanten brauchbar sein soll, so 
dürfte es auch nicht genügen, einen Apparat von Vor= 
reden nebst Erklärung der Abkürzungen und Orna= 
mente vorauszudrucken, der dann doch kaum gelesen 
und beachtet wird. Ein besserer Weg, der allerdings 
verteuernd wirkt, wäre schon, die notierungstechni- 
schen Schwierigkeiten des Originaltextes in Form von 
Anmerkungen unten auf jeder Seite zu erklären und 
in lesbarer Schreibung darzubieten. Noch besser aber 
wird es sein, diese Schwierigkeiten von vornherein 
aus dem Weg zu räumen, indem man die Schreibweise 
der praktischen Ausführung wenn irgend möglich in 


den Text fügt und die originale, historisch getreue, in 
einzelne oder zusammengefaßte Anmerkungen ver= 
weist; wenn man Artikulationsbögen bzw. =zeichen 
stillschweigend dem betreffenden Instrument entspre= 
chend bringt und vom Komponisten nicht eigens no-= 
tierte, wesentliche dynamische, agogische und sonstige 
Vortragsangaben in auffallend kleinerem Druck, somit 
als vom Herausgeber stammend, kenntlich gemacht, 
ergänzt und überhaupt das Notenbild in jeder Weise so 
fürs praktische Musizieren gestaltet, daß es — ohne 
überladen zu sein — einen sicheren Anhalt bietet. 
Wenn auf so vielen Lebensgebieten rationell, zeit- und 
kräftesparend gearbeitet wird, warum nicht auch in 
dem rein technischen Bereich unserer Kunst? 


Es bleiben ja selbst dann noch Schwierigkeiten und 
ungelöste Probleme genug übrig. Ich nenne nur die 
Aussetzung des bezifferten Basses in der altklassischen 
Kammermusik. Den in Noten fertig ausgesetzten Con= 
tinuo abzuspielen, ist weder für Kinder noch für Dilet- 
tanten eine spieltechnische Schwierigkeit, und auf 
diesem Gebiet hat man ja auch schon die Konsequenz 
gezogen und bietet gedruckte Cembalostimmen mit 
ausgesetztem Baß, den freilich der fertige Fachmann 
seinerseits nicht immer sklavisch befolgen wird, da 
es eine Einheitslösung für alle Fälle der Praxis hier= 
für nicht geben kann. Oder man denke an das ganze 
Gebiet der Diminution in den vokalen und instrumen= 
talen Solostimmen der Generalbaßzeit: welcher Geiger, 
Sänger, Flötist ist heute in der Lage, Diminution und 
Ornamentierung einer solchen Solostimme zu wagen? 
Oder: die einwandfreie, mit möglichst wenig Zeichen 
operierende Notierung der Pedalisierung für Hammer= 
klavier. Oder: die stilsichere Ergänzung der Mittel= 
stimme(n) an manchen Strecken bei den nur zwei= 
stimmig notierten Spinett- (Virginal-) Stücken, die 
seit einigen Jahren endlich wieder — allerdings meist 
auch nur durch völlig kommentarlose Wiedergabe des 
Urtextes — zugänglich gemacht sind und wertvollstes 
Spielgut für den Klavierunterricht darstellen könnten. 


Ich bin mir bewußt, daß ich mir mit diesen Zeilen den 
Vorwurf zuziehen kann, als rettungslos antiquiert 
oder als Verfechter von Bearbeitungen zu gelten — die 
Wirklichkeit, die Praxis lehrt jedoch, daß gerade im 
Musikunterricht (im weitesten Sinn, d. h. also auch als 
musikalische Volksbildungsarbeit) verschiedenartige 
Wege beschritten werden sollten um der edlen Sache, 
der ernsten Musik willen. 


Es gibt (und besonders es gab) verwerfliche „Bearbei= 
tungen”; zu den schlimmsten zählen wohl die „Arran= 
gements”, wie man ehedem sagte; sie beschäftigten 
sich übrigens mehr mit Besetzungsänderungen und 
weniger mit dem Notentext, Es gibt Retuschen, nament= 
lich bei klassischen Orchesterwerken, deren Berechti= 
gung meines Erachtens nicht in allen Fällen puritanisch 
abgelehnt werden sollte (vgl. die Beiträge in NZfM 
1956/5). 

Und es sollte geben: die Umsetzung des historischen 
Notentextes in die für nicht entsprechend vorgebildete 
Musikfreunde und junge Schüler notwendige Schreib= 
weise zur praktischen Ausführung. 


Natürlich wäre es ideal, wenn wir für alle heute noch 
lebendigen Werke der Musikliteratur zwei Ausgaben 
zur Verfügung hätten: eine wissenschaftliche Urtext= 
ausgabe (es brauchte ja nicht gerade das oft schwierig 
zu entziffernde Faksimile des Originals zu sein) und 
eine auch im Preis erschwingliche, für die breite Mittel= 
schicht geeignete praktische Ausgabe. Auf dem Gebiet 
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der kirchlichen Chormusik sind die Anfänge schon ge= 
macht, beiden Forderungen gerecht zu werden; auch 
für Spielkreis= und Schulorchesterveröffentlichungen 
liegen brauchbare Lösungen verschiedener Verlage vor. 


Wichtiger als der Weg zum Ziel ist doch wohl immer 
noch das Ziel selbst: die stilistisch und historisch mög= 
lichst getreue klangliche Verwirklichung, und sei es 
mit schockierend unhistorischen schriftlichen Darstel- 
lungen. In diesem Sinn seien sie willkommen und 
erwünscht, die Urtextausgaben! 


- Autographe und Originalausgaben 
Beethovens 


Auswertung eines Vergleichs 


Ungefähr seit der Jahrhundertwende hörte man von 
den Bemühungen Heinrich Schenkers in Wien. Seine 
Veröffentlichungen erregten Aufsehen, meist aber ab= 
lehnende oder doch skeptische Beurteilungen. Die zu= 
nächst durchaus einleuchtende Begründung: jeder, der 
erstmals die Korrektur eines Eigenprodukts lese, 
werde bestätigen, angesichts der Objektivation des 
Druckbildes entstünden oft neue Gedanken, die 
manchmal den Kern der Sache verändern, in anderen 
Fällen neue Formulierungen zum Ausreifen bringen. 
Solche Veränderungen bzw. Ergänzungen stehen dann 
auf den Korrekturbögen, die nicht immer nach der 
endgültigen Drucklegung aufbewahrt werden, wäh= 
rend anderseits der Autor es unterläßt, sie nachträg= 
lich seiner Urschrift einzufügen. Man weist dabei auf 
ein besonders bemerkenswertes Beispiel zur Bestäti= 
gung der Meinung (maßgebend allein sei die Original= 
ausgabe, nicht aber die Eigenschrift des Komponisten) 
hin, auf Beethovens Neunte, in deren Finale (vor „Eroh 
wie seine Sonnen”) die erst später von Beethoven hin- 
zugefügten 32 Takte im Autograph fehlen, während 
sie in der Originalausgabe stehen. 


Schenkers Ausgabe von Beethovens Klaviersonaten, 
zunächst die Erläuterungsausgabe von op. 109, 110, 
111 und 101, dann die später erschienene nicht erläu= 
terte Ausgabe der 32 Sonaten zeigte bedeutende Er- 
gebnisse für seinen Standpunkt und dadurch Fort= 
schritte gegenüber der früheren Urtextausgabe von 
Karl Krebs (im Rahmen der Berliner Akademie-Aus= 
gaben). Daß Schenkers Erläuterungsausgabe von op. 
106 nie erschienen ist, wundert mich deshalb, weil er 
mir bereits am 8. September 1927 geschrieben hatte, 
die Klischees für op. 106 (also der Notenbeispiele in der 
Erläuterung) seien im Grunde schon fertiggestellt. Die 
neuere Ausgabe von Dr. Bertha Antonia Wallner im 
G.-Henle-Verlag tat einen weiteren entscheidenden 
Schritt und stellte in einer großen Zahl von Fällen, 
teils durch Fußnoten, Unterschiede zwischen Original= 
ausgabe und Autograph einander gegenüber. Der 
Vergleich nötigt zum Nachdenken und führt zur Ver= 
senkung in den Schaffensvorgang. Schenker brachte 
derartige Hinweise in seiner Gesamtausgabe (er nennt 
sie „nach den Autographen rekonstruiert”) nur spär= 
lich, in seiner Erläuterungsausgabe der Letzten Sonaten 
zahlreicher (im Rahmen seiner Erläuterungen), aller- 
dings der Hauptsache nach doch im Hinblick auf die 
Irrtümer früherer, insbesondere der sogenannten 
Interpretenausgaben. Dort ist aber leider gar zu oft 
seine Ausdrucksweise so herausfordernd, daß sie hem= 
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mend gewirkt hat, gerade da, wo er sachlich recht hat. 
Wilhelm Altmann, der verdienstvolle Berliner Biblio= 
thekar, warnte mich schon kurz nach dem ersten Welt=- 
krieg gesprächsweise vor meiner Bewertung der Auto= 
graphe als höchster Instanz. Er war, hinsichtlich der 
Auswirkung von Urtexten auf Ausübende und Leh= 
rende, sogar etwas skeptisch. Ich hatte 1927 (Heft 4 
der „Zeitschrift für Musik“) Betrachtungen zur heu= 
tigen Beethoven=-,Pflege” veröffentlicht: ich kritisierte 
zunächst die „Bülow-Tradition“ und berichtete dann 
auch über die rhythmische Mißdeutung des Rondo= 
Themas von op. 73. Veranlassung: des Kritikers 
Adolph Weißmann Kennzeichnung meiner (erst= 
maligen) Richtigstellung in der Berliner Philharmonie 
als „Verdunkelung Beethovenscher Größe durch eigen= 
willige Gegenakzente”. Und Altmann hatte zu mir 
lachend gesagt: „Da sehen Sie, was Echtheit bewirken 
kann!” 


Bis heute nicht zu Ende geführt ist der Streit um die 
Frage ais oder a in den Takten 224 bis 226 des ersten 
Satzes von Beethovens op. 106. Schenker (Fußnote 
Seite 518 seiner Ausgabe, Universal-Edition) und sein 
Schüler Erwin Ratz („Einführung in die musikalische 
Formenlehre” Seite 207 ff. im Kapitel 7 über Beet= 
hovens op. 106, Wien 1951) kämpften energisch für a, 
welcher Meinung ich mich durchaus anschließe. Bülow 
hatte ais auf eine etwas krause Art begründet (Seite 30 
im 5. Bande seiner Ausgabe von 1891, die später vom 
Verlag Edvard Schubert & Co. in New York durch 
Cotta in Stutgart übernommen wurde). Aber in den 
Bülow-Erinnerungen von Pfeiffer/da Motta steht auf 
Seite 43 ff. beim Bericht über Bülows Frankfurter 
Unterrichtskurse: 

„Ein Bekannter von mir hat im Original-Manuscript 
das Auflösungszeichen vor dem ais ganz verblaßt ent= 
deckt. Als ich meine Beethoven-Ausgabe machte, wußte 
ich das nicht, glaubte analoge Stellen in anderen 
Werken des Meisters gefunden zu haben und plai= 
dierte für ais. Jetzt bitte ich Sie aber, a zu spielen.“ 
Schenker sagt zu der Stelle (a. a. O.): 


„Die Stimmführung ist in den Takten 224 bis 227, d. i. 
die 5=6-Auswechslung: g6 — gis® — a5 — a6 — bö ver 
langt ein a an dieser vielumstrittenen Stelle; daß in 
der Originalausgabe das Auflösungszeichen vor ais 
fehlt, kann nur ein Versehen sein.” 


In op. 110 hat der fünfte Takt des langsamen Rezi= 
tativ=Satzes viel Rätselraten hervorgerufen. Erstmals 
gemäß Autograph richtiggestellt und erstmals über= 
zeugend begründet hat auch dies Schenker, und die 
neue Auflage der Wallner-Ausgabe hat sich (vielleicht 
auch meiner Anregung folgend) angeschlossen. 


Einseitig auf Riemann Eingeschworene haben gegen 
Schenkers Buch über die Neunte Beethovens prote= 
stiert, so auch Gerhard v. Keußler. Im Gegensatz dazu 
hat Siegmund v. Hausegger Schenkers Buch beim 
Dirigierunterricht in München stets hinzugezogen, wie 
er mir am 17. Februar 1938 geschrieben hat. Hier 
möchte ich Hauseggers etwa 15 Seiten langen Jahr= 
buch=Beitrag erwähnen („Weitere zweifelhafte Stellen 
in den neun Symphonien Beethovens”), der unser 
Problem in vielen Beispielen bespricht. Am Schluß fol= 
gert er: 

„Wie die Betrachtung der herangezogenen Stellen aus 
den neun Symphonien ergeben hat, kann ihr all= 
gemein bekannter Notentext keineswegs als durchaus 
authentisch angesehen werden. Manche Unklarheiten 
sind Flüchtigkeitsfehler, manche beruhen auf irrtüm= 
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licher Niederschrift, andere auf Fehlern, welche sich 
erst in die von Beethoven nicht mehr kontrollierten 
Drucklegungen eingeschlichen haben, einige endlich 
konnten bisher eine völlig überzeugende Deutung 
nicht gewinnen. Die Musikforschung im Zusammen= 
hang mit den Erfahrungen der Dirigenten werden viel- 
leicht den Kreis der oben versuchten Betrachtung noch 
wesentlich erweitern können, um dem erstrebten Ziel 
einer endgültigen Klarstellung der Intentionen des 
Meisters in allen Einzelheiten näherzukommen, wenn 
nicht es endlich zu erreichen.“ 


Die Unterschiede zwischen Autograph und Erstdruck 
von op. 67 sind von Schenker in den Heften 1, 5 und 6 
des „Tonwille“ (Wien 1921/23) eingehend erörtert 
worden, worauf hier hingewiesen werden darf wie 
auch auf meine Darlegungen über op. 57 in der 
Schweizerischen Musikzeitung (Zürich, 1. April 1939), 
deren Ergebnisse teilweise in der Wallner-Ausgabe 
erstmals realisiert erscheinen. Ich mußte bei op. 57 
manche Unterschiede gegenüber Schenkers Anschauung 
anmerken. Das bezieht sich auf seine Ausgabe sowohl 
wie auf seine in „Tonwille“ (Heft 7, Wien 1924) mit= 
geteilten Standpunkte. Er hat eben Beethovens Eigen= 
schrift dieses Werkes noch nicht gekannt. Da er dann 
der Originalausgabe vertraute, wurden seine Irrtümer, 
vor allem gleich das Hauptthema des ersten Satzes be= 
treffend, möglich. 


Aber auf einen Punkt ganz im Grundsätzlichen von 
höchster Bedeutung hat Schenker hingewiesen wie nie= 
mand vor ihm. Im Vorwort zur erneuerten Auflage 
seiner Ausgabe der Beethoven-Sonaten von März 1934 
sagt er: 


„Aus Briefen und sonstigen Äußerungen wissen wir, 
daß der Meister mit den Drucken seiner Werke durch= 
aus unzufrieden gewesen ist. Sein Tadel und Zorn 
kam für das gedruckte Werk zu spät, nützte aber auch 
nicht den späteren Werken, obgleich er immer wieder 
darauf hinwies, daß seine Schreibart für den Inhalt 
wesentlich sei. Die Erstausgaben scheiterten daran, 
daß die Beziehung von diesem Inhalt zu dieser Schreib- 
art nicht begriffen wurde, weil beide durchaus neu= 
artig waren. Beethovens Schreibart ist immer nur aus 
der Besonderheit der einzelnen Stelle geschöpft, so 
daß die Schreibart dieser Stelle auf eine andere nicht 
paßt. Darüber äußerte ich mich in der Erläuterungs- 
ausgabe von op. 101, Seite 19: 


Beethovens kräftiges, unmittelbares, sozusagen ton= 
körperliches Denken bringt ihm von selbst eine auch 
das Auge des Lesers sinnlich überzeugende Schreibart 
heran: 


Das Steigen und Fallen der Linien: hier sieht man sie 
aus dem unteren ins obere Notensystem ziehen, dort 
vom oberen ins untere sinken; das tiefsinnige Spiel 
der Balken: sie künden dem Auge, was im Inneren 
der Töne vorgeht, den Willen zur Zusammengehörig- 
keit bei diesem, Trennungszwang bei jenen; die ge= 
heimnisvolle Beredsamkeit der Bogen: einmal, was 
auch über Balken und Taktstriche hinweg Bezug auf- 
einander atmet, absetzend, um Gegengewichten Platz 
zu machen, öfter gleichzeitig auch in verschiedener 
Spannweite gegeneinander wirkend, vermitteln sie das 
Bild wohlgepflegter und gesättigter Gerechtigkeit im 
Gefüge der Teile und des Ganzen; das Auf= und Ab= 
wärtsstreichen der Notenhälse: sie lassen uns die Töne 
als gleichsam gegeneinanderwirkende Schauspieler 
wahrnehmen, scharf umrissen im Mit= und Gegen= 
spiel, am schönsten wohl dort, wo z. B. ein Abwärts= 


streichen lange voraus das Gegenspiel aufwärts- 
gestrichener Tonfolgen (oder umgekehrt) so spannend 
ankündigt; das Register der Pausen: sie fehlen zu= 
weilen, um dem Auge das Stimmenganze luftiger zu 
zeigen und das Kommen und Gehen mancher Stimme 
nicht mehr als nötig zu unterstreichen; und vieles 
andere mehr... 


Nur Beethovens Schreibart kann zu seinem Inhalt 
führen. Jede Änderung, sei sie in bester Absicht ge= 
macht, namentlich um auch der Menge den Zugang 
zu Inhalt und Vortrag zu ermöglichen, die übliche 
alles gleichmachende Setzerweise, die Beflissenheit, mit 
sogenannten Phrasierungsbogen den Inhalt zu erläu= 
tern und sonst noch Zusätze von Behelfen, die das 
Spiel erleichtern sollen — alles das sperrt den Weg 
zu Beethovens Inhalt und erschwert sogar die Mecha= 


'nik des Spieles! Ein Vergleich der vorliegenden Aus= 


gabe mit sämtlichen anderen kann das Gesagte von 
Seite zu Seite, von Takt zu Takt erweisen.” 


Und an anderer Stelle sagt Schenker: 
„Wir besitzen von den Werken unserer Meister nur 
verunreinigte Ausgaben.“ Die neue Wallner-Ausgabe 
ging, vielleicht zum Teil auch von mir angeregt, viel- 
fach weiter als Schenker, da es dem G.-Henle-Verlag 
glücklicherweise möglich war, Originale und deren 
Photokopien in bisher so weitgehend nicht möglichen 
Ausmaßen herbeizuschaffen und nutzbar zu machen, 
und zwar gerade in Schenkers Sinne! 

Edmund Schmid 


Kammermusik für die Jugend 


In Heft 5 und 6/7 brachten wir einen Hinweis auf die 
Jugendkonzerte in München und Nürnberg. Ergänzend 
sei auf eine intimere Paralleleinrichtung hingewiesen, 
die das Münchener Jugendkulturwerk mit seinen 
„Kammermusikabenden für die Jugend“ durchführt. 
Diese seit 1954/55 bestehende Konzertreihe, deren 
fachliche Betreuung in den Händen von Dr. Anton 
Würz liegt, hat eine schöne Aufgabe zu erfüllen; denn 
die Intimität des Kammermusikalischen erfordert ein 
behutsames Vorgehen und systematisches Bedenken. 
Der Erfolg gibt dem klugen Unterfangen recht. Klassik 
und Romantik stehen im Mittelpunkt des Gesamt= 
programms. Unter denen, die sich in den Dienst der 
Sache bisher gestellt haben, sind Elly Ney, Karl 
Schmitt-Walter, Franz Dorfmüller, das Streichquartett 
der Münchener Philharmoniker, das Endres-Quartett, 
der Münchener Kammerchor, das Rast-Trio, Hans 
Altmann, Konrad Hampe, Leonhard Seifert u. a. zu 
nennen. ev 


Der Hannoversche Kammerchor und der Kammerchor 
der Niedersächsischen Hochschule für Musik und 
Theater, Hannover, brachten mit den Solisten Hanna 
Ulrike Vassal, Ursula Zollenkopf, Walter Geisler und 
Franz Craß und mit dem Rundfunkorchester Han= 
nover unter Fritz von Bloh Hans Pfitzners Kantate 
„Von deutscher Seele” zur Aufführung. 


Neuerscheinung! 


Schriftenreihe „DIE OPER“ 
Herausgeber: Stoverock / Cornelissen 
für den Musikunterricht an der mittleren und höheren 
Schule (auch für Liebhaber). 1. Heft: 
Albert Protz: Mozart „Entführung“ DM 4,40 


ROBERT LIENAU 2) BERLIN-LICHTERFELDE 
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ERICH VALENTIN 


Goethes einziger Duzfreund 


Ein Wort für Carl Friedrich Zelter 


Man pflegt wahre und auch unwahre Geschichten, 
Episoden und Anekdoten um die Großen dieser Welt 
zu ranken, um sich auf diese Weise einen Einblick in 
ihre Seele zu verschaffen. Wenn aber der Name Carl 
Friedrich Zelters genannt wird, dann fallen meist 
frostig-freundliche Worte nicht immer vorbehaltloser 
Anerkennung, ja es mangelt nicht eines gewissen 
 Tadels, der durch einige Geschichtchen unterbaut wird, 
in denen der „Biedere” als der böse Urheber von 
Goethes musikalischem Geschmack hingestellt wird. 
Man erzählt vielleicht von den Teltower Rübchen, die 
er dem Geheimbderath nach Weimar schickte, apostro= 
phiert seine sprichwörtliche Grobheit und läßt ihn 
vergelten, daß Goethe aus ästhetischen Gründen mit 
Schubert nichts anzufangen wußte, indem man dem 
Berliner Freund kleinlichen Neid unterschiebt. Aber 
davon wird nicht gern berichtet, daß Goethe den vom 
Schicksal hart Betroffenen im Jahre 1812 — als Zelters 
Stiefsohn durch Selbstmord endete und damit für den 
alten Mann eine ganze Welt zusammenzubrechen 
drohte — dadurch, daß er ihm als dem einzigen Men= 
schen, der ihm nahestand, das brüderliche Du anbot, 
" Lebensmut und Lebenskraft gab. Eine menschliche und 
geistige Freundschaft wurde damit besiegelt, die erst 
der Tod Goethes aufhob. Es gehört zu den wahrhaft 
erschütternden Dokumenten der Persönlichkeit Zel- 
ters, die uns seine Größe ahnen lassen, wie er, von 
der Nachricht, die ihm den Tod Goethes meldete, aus 
seiner Bahn geworfen, nächtens durch seine Wohnung 
herumirrte, sich plötzlich vereinsamt fühlte und an 
dieser Einsamkeit .zerbrach; wenige Wochen nach 
Goethe, am 15. Mai 1832, nahm auch er Abschied von 
der ihm lieb gewesenen Welt. 


Das zu wissen, gehört dazu, um sich ein gerechtes 
Urteil über diesen Mann zu bilden. Und wer nichts 
kennt, vielleicht nur von diesem und jenem Lied oder 
Männerchor weiß, aber einen Blick in seine Tagebücher 
und Selbstbiographien und vor allem seinen Brief- 
wechsel mit Goethe tut, wird sich klar darüber werden 
müssen, daß Zelter weder klein noch kleinlich ge= 
wesen ist. Daß er in seinem künstlerischen Bestreben 
‚nicht alle Höhen der Genialität durchmaß, besagt 
“nichts. Seine ästhetische Bindung an die Welt des 
18. Jahrhunderts, aus der er kam, bestimmte das Ge= 
sicht seiner schöpferischen Ziele, die nicht hoch hinaus 
gehen wollten. Als der neben Reichardt, von dem er 
sich später lossagte, entscheidende Goethe-Komponist, 
der durch Schiller und La Trobe an die geistige Welt 
Weimars gebunden wurde, steht er im Banne der 
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Lieder-Anschauung der vom Bürgerlichen geprägten 
„Berliner Schule“, deren Grenzen uns durchaus be= 
kannt sind, deren Tendenzen aber letztlich in gleichem 
Atem zu nennen sind mit dem, was „Schöpfung“ und 
„Zauberflöte” auf der hohen Ebene der Klassizität 
darstellen. Das „Lied“ zum Vorsingen — im geselligen, 
nicht konzertanten Kreis — wie das „Gedicht“ zum 


Vorlesen sind Ausdrucksformen kultivierter Häuslih= 


keit. Die Achtung vor dem Dichter lehnt die Inter= 
pretation, wie sie seit Schubert in nicht weniger großer 
Liebe zum Dichter gang und gäbe wurde,als ästhetisch 
unmöglich ab. Sie begnügt sich mit der Wort=Vermitte= 
lung. Gewiß, auch hier ist nicht alles „genial“. Aber 
sollte es denn „genial“ sein? Einfältiges und Bedeu= 
tendes steht in seinen Liedern, Chören, Klavierwerken, 
Konzerten, Kantaten und Szenen nebeneinander. Be= 
stimmend ist die geistige Grundlage, auf der es ge= 
wachsen ist, Frucht einer aus der Tradition, der spe= 
ziell Berliner Tradition geborenen Entwicklung, die, 
man darf es nicht übersehen, noch im 19. Jahrhundert 
nachwirkte. Sein größter Schüler, Felix Mendelssohn= 
Bartholdy, macht es ebenso deutlich wie Grell oder 
Rungenhagen, wie die klassizistische Linie der Musik-= 
entwicklung und zugleich die „volkstümliche“ Richtung 
in demselben, so anders gearteten Jahrhundert. Dieser 
Zusammenhang erschließt die nicht zu unterschätzende 
soziologische Bedeutung und Begründung seiner ge= 
schichtlichen Aufgabe. 


Der Schüler Bendas und Faschs war der Lehrer 
Mendelssohns: eine klare Linie zeichnet sich ab. In 
ihrer Mitte steht der Name Bachs. Zelter, am 11. De= 
zember 1758 — Altersgenosse also Schillers und 
Mozarts — in Berlin als Sohn eines aus Sachsen 
stammenden Maurermeisters geboren, war selbst 
Maurerlehrling, Geselle und Meister, ehe er die 
Musik endgültig zum Beruf erkor. Die Wirklichkeit 
der gewandelten Welt war ihm demnach nicht fremd. 
Und gewandelt waren die Welt und ihre Lebens= 
bedingungen, als er 1791 in die Berliner Singakademie 
eintrat. Neun Jahre später war er in demselben Haus, 
das er gebaut hatte, ihr künstlerischer Leiter. Das 
Eindringen und Hineinwachsen in die vom jungen 
Bürgertum getragene Atmosphäre eines nicht mehr 
hierarchischen Musiklebens formte seine geschichtliche 
Position und Aufgabe. 1806 wurde er Mitglied der 
Akademie der Künste (1809 Professor) und vertrat in 
politisch schwerer Zeit, die auch sein Privatleben be= 
drängte, als Bürgerdeputierter die öffentlichen Inter= 
essen seiner Berliner Landsleute. Diese Tatsachen 


dokumentieren den Grad der Wandlung, die sich in 
der Struktur einer nicht mehr vom Höfischen, sondern, 
man darf sagen, vom Städtischen bestimmten Lebens= 
haltung vollzogen hatte. Mit ihr ist die neue Situation 
des schaffenden und ausübenden Künstlers umrissen, 
als welcher Zelter durchaus diesen Typus repräsentiert, 
gewiß anders als der altersjüngere Beethoven, aber 
doch bereits in einer Weise, die einen Mozart die 
Existenz kostete. 


Das”hochentwickelte Stadium der aus der Mitte des 
18. Jahrhunderts erwachsenen Voraussetzung sym= 
bolisiert die Berliner „Singakademie”, deren Leitung 
er bis zum 1. Mai 1832 innehatte..Diese dem Geist der 
Singe=Gesellschaft und des Liebhabertums verpflichtete 
junge Form eines in die Öffentlichkeit strebenden 
Musizierens, dem ja auch die „öffentlichen Concerte” 
Rolles und Hillers zugewandt waren, ist sichtbarer 
Ausdruck der bürgerlichen Musikkultur, die nicht an= 
ders wie Literatur und Theater seit Lessing und dem 
jungen Goethe als Zeugnis des aktiven Willens eines 
mündig gewordenen Bürgertums anzusehen ist. Zelter 
sang mit seinen Leuten, probte und trat mit ihnen 
an die Öffentlichkeit. Der Kern war und blieb die aus 
dem geselligen Verlangen geborene „Probe”, das Zu= 
sammentreten zu musikalischem Tun in der Gemein-= 
schaft. Und hier darf es als ein Besonderes bezeichnet 
werden, daß Zelter als einer der ersten seiner Zeit das 
Werk Bachs in den Mittelpunkt stellte, intensive und 
geistige Vorbereitung zu Mendelssohns großer Tat 
der „Matthäus-Passion” von 1829. 

Den zweiten Akzent dieser Haltung gibt die aus der 
„Singakademie” entwickelte Sonderform der „Lieder= 
tafel” von 1808, nicht eigentlich als erste Form des 
Männerchors und des Männergesangs (das hatte be= 
reits 1799 Michael Haydn vorweggenommen). Viel- 
mehr stellt diese Konstitution eine Höchstleistung ge= 
sellig-geistiger Aktivität dar. „Liedern“ und „Tafeln“ 
sind die zwei als zusammengehörend zu betrachtenden 
Elemente, die einem zunächst politischen, dann gesell= 
schaftlichen Motiv ihre zukunftsträchtige Funktion ver= 
danken. Es ist bedauerlich, daß Zelters- diskret=fein= 
gefügte Männerchorsätze, in denen sich die ganze 
Geselligkeit der Goethe=Zeit in ihrer besten Form 
zeigt, so gut wie in Vergessenheit geraten sind. Denn 
hier liegen stilistische Bedingungen, die unserem heu= 
tigen Bestreben auf diesem Gebiet nahekommen. 


Den entscheidenden Akzent in dieser Stufenfolge aber 
gibt die von Zelter im Geiste Humboldts vollzogene 
Gründung der „Musikalischen Bildungsanstalt” im 
Jahre 1822, deren Leitung er ein Jahr später selbst 
übernahm. Dieses Institut, die Vorläuferin der spä= 
teren Staatlichen Akademie für Kirchen- und Schul= 
musik in Berlin, ist, nur wenige Jahre nach den 
Konservatorien in Prag und Wien entstanden, die die 
Situation am sinnfälligsten manifestierende und vor 
allem erfassende Bezugnahme auf die Forderungen 
der Zeit. Dadurch, daß das kirchliche und das erziehe= 
rische Moment dabei im Vordergrund stehen, wird die 
Bedeutung dieser kühnen Tat Zelters noch sichtbarer. 
Die Erkenntnis, von der Zelter getragen war, zielte auf 
die als unumgänglich erwiesene Notwendigkeit, an die 
Stelle der aufgehobenen patriarchalischen Bildungs= 
möglichkeiten des Musikers die Verpflichtung der 
„öffentlichen Hand“ zu setzen. Daß Zelter dabei in 
erster Linie an die zwei Sparten dachte, die bis dahin 
im Ganzen aufgegangen waren und nun der Isolation 
anheimzufallen drohten, unterstreicht die durchaus 
klare, nüchterne Weitsicht dieses Mannes, der auf 
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seine Weise klug und vorausschauend in die Tat um= 
setzte, was Goethe in der „pädagogischen Provinz“, 
was Pestalozzi, Nägeli und Pfeiffer im zeitnahen Pro- 
gramm ihrer Erziehungslehre forderten. Zelter auf 
Schulinspektion —, das ist ein Bild, das man sich vor 
Augen halten sollte, ehe man den alten Mann, der als 
Universitätsmusikdirektor, Ordensträger und Ehren= 
doktor den Dank seiner Zeit erntete, mit billigen 
Glossen herabsetzt. Mag er geirrt haben, als er Weber 
oder Berlioz mißverstand —, wer will ihn drum schel- 
ten? Goethe wußte es besser, als er an seinem von 
ihm zärtlich geliebten Freund das „Prometheische”, 
wie er sagte, „anstaunte“ und „verehrte“, Ein klarer 
Kopf, der zu den Besten seiner Zeit gehörte. 


Chorgesang aus Brasilien 


Das einzige Konzert auf deutschem Boden während 
seiner jüngsten Europareise gab der brasilianische 
Kammerchor „Madrigal Renascentista“ in der Musik-= 
hochschule zu Freiburg i. Br. Die Leistungen dieser 
jungen Vereinigung waren so außergewöhnlich, daß 
eine kurze Notiz auf die später. geplanten Europa- 
konzerte und die zahlreichen Rundfunkaufnahmen 
und Schallplatten (letztere sind zum Teil etwas über- 
holt) hinweisen soll. Was immer für Vokalensembles 
aus den amerikanischen Staaten während der letzten 
Jahre sich vorgestellt haben, die hier gebotene Aus= 
wahl an schönen Stimmen (sogar den pfleglichen Um- 
gang damit glaubte man zu spüren), die vollkommene 
Stilsicherheit, das vornehme, zurückgehaltene und mit 
einem hohen musikalischen Wissen gepaarte sänge- 
rische Virtuosentum war ein einmaliges Erlebnis. Man 
fühlte sich in die Lage versetzt, die geheimnisvollen 
Rezepte, die zu.solcher Beherrschung und Ausfüllung 
der Chormusik führen, bis in die geringste Kleinig= 
keit hinein im Werk und jeweils durch das Werk er= 
klärt zu bekommen. Kein Wunder: das meist aus 
Studenten bestehende Ensemble . singt seit Jahren 
jeden Tag zwei Stunden lang miteinander. 


Das Konzert schloß Werke der verschiedensten Zeit= 
epochen, Sprachen und Stiltraditionen zusammen. 
Was den Zuhörer ob einer zu sehr betonten Vielheit 
oftmals skeptisch stimmt und was sich in der Tat 
häufig als schlechtes Potpourri zusammengewürfelt 
findet, das wußte Isaac Karabtschewsky, der außer= 
ordentlich befähigte Dirigent und Initiator, gleichsam 
vor einem weiten und hellen Rundhorizont in all den 
individuellen Wesensmerkmalen aufs treffendste 
und feinste auszuleuchten. Dieser Chor konnte es 
sich leisten, die größten Kontraste auf engem Raum 
in einem einzigen Könzertabend klingend zu ver= 
binden. Die äußerst disziplinierte und dabei so be= 
freiend frische Art und ein unverbrauchter natürlicher 
Charme des Singens, eine kaum gehörte Beweglich- 
keit an Chorklang bedeuteten eben jenen lichten 
Horizont, auf welchem die Chorsätze sich als schatten= 
spielhafte Figurinen abzeichneten. Die Folge begann 
mit Isaak, anonymen Zeugnissen aus dem Manuskript 
(aus der Bibliothek Uppsala), Madrigalen von Dow= 
land, Janneguin, de Sermisy, Lassus und Banchieri. 
Strawinskys „Pater noster“, Debussys „Dieu, quil 
l’a fait bon regarder”, Sätze von Brahms und Villa= 
Lobos bestimmten einen weiteren Programmteil, dem 
hebräische, portugiesische und brasilianische Volks= 
lieder in kunstvoller Setzweise folgten. Kaum ein= 
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dringlicher und dabei doch so einfach und auch zu= 
gleich künstlerisch wird man jeweils amerikanische 
Spirituals zu hören bekommen, von denen zwei ge- 
nannt seien: „The battle of Jericho” und „Roll, 
Jordan, roll” mit dem unvergeßlichen Baßbariton 
Armin Abdo Feres. Auch all die übrigen Solostimmen 
würden manchem erstrangigen Musikinstitut alle 
Ehre machen. H. L. Schilling 


Chorwerke in England 


„Der heilige Franz von Assisi” ist der Titel eines 
Chorwerkes des in Bristol geborenen Anthony Mill- 
ners, eines Schülers von Mätyas Seiber, Professor am 
Morley College. Es ist für Solo-Tenor, großen Chor 
und Orchester gesetzt und wurde unter der Leitung 
von Meredith Davis zum ersten Male durch BBC auf= 
geführt. Das Werk wurde im vorigen Jahre vollendet. 
„St. Francis” hat drei Teile. Der erste „Die Berufung 
des St. Francis” ist ein Präludium. Der zweite „Die 
Vogelpredigt” ist eineSolo=Arie für Tenor. Das Finale, 
ein Rondo, „Kantikel” genannt, ist eine poetische 
Paraphrase des „Sonnenkantikels” von Franziskus, in 
dem Gott von der ganzen Schöpfung gepriesen wird. 
Harmonisch stützt sich die Kantate auf den Akkord 
des Anfangs, der, strukturell abgewandelt, immer 
wieder erscheint. 

„The Bermudas“, das neue Chorwerk des begabten 
Komponisten Iain Hamilton, im Auftrage des BBC 
geschrieben, hatte seine Erstaufführung unter der 
Leitung von Rudolf Schwarz in der Royal Festival 
Hall. Bisher hatte Hamilton sich auf instrumentale 
Werke beschränkt, um so größer waren die Erwar= 
tungen, die man seiner ersten größeren Chorkompo= 


° sition entgegenbrachte. Das Werk besteht aus fünf 


Teilen, die ohne Unterbrechung aufeinander folgen; 
zweiter und vierter Teil sind instrumentale Zwischen= 
spiele, „Morgengrauen und Sturm“, dem „Abends 
dämmerung” folgt. 


Der erste Satz gibt die genaue Beschreibung der geo= 
graphischen Lage der „Bermudas“ (nach einer Karte 
der US-Marine), vom Komponisten textlich ausge= 
arbeitet und dann in Musik gesetzt. Der Mittelteil ist 
eine Schilderung nach Silvester Jourdain (ca. 1610) 
von der Entdeckung der Insel selbst, ein Bericht, den 
Shakespeare gelesen und demzufolge dieses Eiland 
als den Schauplatz seines „Sturm“ gewählt haben soll. 
Im letzten Teil entspricht die Schönheit der Musik 
den poetischen Worten Andrew Marvells. 


»Ulysses« von Mätyas Seiber 


Das BBC-Orchester unter Rudolf Schwarz mit der 
BBC-Choral=Gesellschaft und Peter Pears als Solisten 
brachte eine schöne Aufführung der Kantate „Ulysses” 
Mätyäs Seibers, die sich auf den Dialog (Frage und 
Antwort) des vorletzten Kapitels des berühmten 
Romans von James Joyce stützt. Die Musik lenkt in 
keiner Weise von Joyces Sprache ab, es gelingt ihr 
sogar, ein eigenes, die Sprache ergänzendes Leben zu 
führen. Die Kantate, welche die großartigen Aspekte 
des gestirnten Himmels zum Gegenstand hat, besteht 
aus fünf Teilen, die stufenweise vom „Himmelsbaum“ 
zu der Welt des Menschen führen. Der erste Satz will 
den Zauber der Sommernacht darstellen. Von den 
dunklen Klangfarben des Anfangs bewegt sich die 
Musik zu Sphären, die im hohen E der Solo-Violinen 
ihren entsprechenden Ausdruck finden. 
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Der zweite Satz ist eine Passacaglia. Den Höhepunkt 
bildet eine Fuge, die gegen den Grundbaß der Passa= 
caglia gesetzt ist. Der Satz verklingt in einem Tenor= 
solo, das über die Kürze des Menschenlebens reflek= 
tiert. Von der Größe des Universums schwingt der 
Gedankengang des Textes ins andere Extrem: zur 
Kleinheit des Menschen. Dieser Satz ist eine Art 
Scherzo, der einzige schnelle Satz in der Kantate. 
Sein Hauptteil ist wieder eine Fuge mit einem Stac= 
cato-Thema. In dem langsamen, mehr lyrischen Mit= 
telteil ist die Reflektion über das Menschenleben wie= 
der dem Tenor überlassen (von Peter Pears tief 
bewegend gesungen). Der Satz endet in einem 
„cancrizans“, in dem die ganze Fuge wieder rück= 
läufig wird und in den Anfang führt. Nocturne=Inter= 
mezzo, dunkel und schattenhaft, die Zeit der Eklipse, 
hat den Untertitel „Zu Ehren Schönbergs“. Das Mate= 
rial ist Schönbergs Klavierstück op. 9 No. 6 ent= 
nommen und ist auf den ersten zwei Akkorden auf= 
gebaut. Hier verwendet Seiber die Zwölftontechnik. 
Der letzte Satz ist ein Epilog, „die logische Schluß= 
folgerung“. Er führt zum „Himmelsbaum“ zurück, 
mit den hohen Solo-Violinen, um allmählich in der 
dunklen, brütenden Stimmung des Anfangs zu enden. 
Der große Erfolg dieses Meisterwerkes ist um so 
höher anzuschlagen, da es in seiner musikalischen 
wie auch poetischen Sprache einem Idiom unterliegt, 
das nicht einfach zugänglich ist. Lona Truding 


Chormusiktage in Goslar 


Im Mittelpunkt dieses vorzüglich organisierten und 
glänzend verlaufenen Festes der Chormusik stand die 
Gründungsversammlung des Landesverbandes Nord= 
west des Verbandes Deutscher Oratorien- und Kam= 
merchöre. Der Initiative des Vorsitzenden des Verban- 
des im Raume des westdeutschen Bundesgebietes, Fritz 
Büchtger, und der Mithilfe des Vorsitzenden des Lan= 
desverbandes Nordrhein=Westfalen, Kurt Lentz (Vier= 
sen), ist es zu verdanken, daß der neue Landesverband 
mit Prof. Ernst=Lothar von Knorr (Hannover) als 
1. Vorsitzenden und Osmar Schönrock (Hannover) als 
geschäftsführendem Vorsitzenden unter einstimmiger 
Beschlußfassung konstituiert werden konnte. Auf 
einer feierlichen Kundgebung im Saale der Goslarer 
Kaiserpfalz legte Fritz Büchtger die organisatorischen 
Grundlagen des Verbandes (auch in seinen Beziehun= 
gen zu den übrigen Sängerorganisationen) klar. Die 
geistigen Grundlagen beleuchtete Prof. von Knorr, 
Direktor der Niedersächsischen Hochschule für Musik 
und Theater in Hannover, in seiner Festrede „Über 
den Sinn der chorischen Arbeit in unseren Tagen“. 
Anknüpfend an einen Ausspruch Friedrich Nietzsches, 
nach dem ein Leben ohne Musik ein Irrtum, eine Stra= 
paze, ein Exil wäre, wurde den Sängern der Wert ihres 
Wirkens im kulturellen Gefüge der Gegenwart ge= 
deutet und den für unser Kulturleben Verantwort= 
lichen die unbedingt notwendige Fürsorge für unsere 
singenden Verbände und deren Chöre angelegentlich 
ans Herz gelegt. 


Den breitesten Raum im Rahmen dieser Tagung nah- 
men natürlich die Konzerte als die musikalischen 
Manifestationen des großen Chorverbandes ein. Das 
Eröffnungskonzert erhielt eine besondere Akzent- 
setzung dadurch, daß niemand anders als Paul Hinde= 
mith am Pult erschien. Er dirigierte einen aus dem 
Detmolder Oratorienchor, dem Detmolder Akademie 
chor und =orchester zusammengesetzten achtunggebie- 
tenden Klangkörper, den der tüchtige Martin Stephani 
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durch die Einstudierung zu schöner Geschlossenheit 
des Klanges und zu feinem Eingehen auf die Eigen= 
arten des Hindemithschen Kantatenwerkes „Ite, angeli 
veloces...“ (und auch auf die dirigentischen Eigen= 
arten des Komponisten!) erzogen hatte. Wie das vor- 
ausgegangene „Gloria“ von Antonio Vivaldi, so wurde 
auch Hindemiths Opus mit großem Beifall aufgenom- 
men; die Begeisterung, mit der die Zuhörerschaft die 
ihr zugedachten Partien mitsang, sprach besser noch 
als der lang anhaltende Schlußbeifall für die warme 
Aufnahme dieses Konzertes, an dessen gutem Gelingen 
‚auch Lotte Koch-Gravenstein (Sopran), Erika Wien 
(Alt) und dem Tenor Helmut Kretschmar ein nicht 
geringes Maß zuzuschreiben ist. 


Den ausländischen Gästen, dem Gemischten Chor 
„Oefening Baart Kunst” unter Willem Wiesehahn aus 
Amsterdam (mitwirkend Jaap Spigt an der Orgel) den 
Vortritt überlassend, wäre von dessen Mitwirkung an 
einem Kirchenkonzert in der Stephanikirche und bei 
dem festlichen Gottesdienst ebenda zu berichten. Die 
Holländer sangen geistliche Chormusik alter und zeit= 
genössischer Niederländer; die Bach=Motette „Jesu, 
meine Freude” sang der Hannoversche Knabenchor 
unter Heinz Hennig. Der Braunschweiger Lehrer- 
gesangverein unter Professor F. W. Reich fand mit 
Heinrich Sutermeisters „Max und Moritz“ für ges 
mischten Chor und Klavier zu vier Händen (der aus= 
gezeichnete Dr. Friedrich Brand mit Werner Mirow) 
warmen Beifall. Der Kammerchor der Hochschule für 
Musik aus Hannover unter Fritz von Bloh sang Madri- 
gale des XVI. und XVI. Jahrhunderts mit ganz aus- 
gezeichneter Chorkultur und mitreißender Lebendig- 
keit und erreichte damit einen Hochstand, den man als 
Festspielniveau bezeichnen kann. Die Hamburger Sing= 
akademie rechtfertigte den ihr vorausgehenden glän= 
zenden Ruf durch eine von packender Leidenschaftlich= 
keit erfüllte Aufführung von Zoltan Kodalys „Psalmus 
hungaricus“ unter dem temperamentvollen Adolf 
Bautze; gleichfalls in der Stephanikirche verstand der 
sehr vitale, ausgezeichnet gestaltende Professor Otto 
Spreckelsen mit seinem Itzehoer Konzertchor Frank 
Martins Oratorium „In terra pax” zu einem auf-= 
rüttelnden Erlebnis werden zu lassen. Im Odeon= 
theater verhalf Fritz von Bloh dem symphonischen 
Psalm „König David” Arthur Honeggers durch seinen 
Hannoverschen Oratorienchor zu einer (Ausnahme: 
der reichlich schwach wirkende Sprecher) überzeugen= 
den und begeisternden Aufführung. Und die orts= 
ansässige Goslarer Chorvereinigung unter ihrem von 
Feuer und Begeisterung erfüllten Dirigenten Her= 
bert Spittler schloß diesen Reigen höchst würdig ab 
mit einer Aufführung von Orffs „Carmina burana”. 
Den sehr guten Solisten dieser Konzerte, Hertha 
Flebbe (Sopran), Lotte Wolf-Matthäus (Alt), dem aus= 
gezeichnet singenden Tenor Naan Pöld, dem glänzend 
gestaltenden Bariton Robert Titze und, last not least, 
dem Niedersächsischen Symphonieorchester Hannover 
gebühren sowohl für ihre Ausdauer wie für ihre Lei- 
stungshöhe warmer Dank und aufrichtige Anerken= 
nung. ]. 


Der Kasseler Chorkreis unter Rudolf Ducke sang in 
Antwerpen anläßlich der 60. Internationalen Musik= 
festspiele der Stadt zeitgenössische Chorwerke und 
trat anschließend ‘mit dem gleichen Programm im 
deutschen Pavillon auf der Brüsseler Weltausstellung 
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Die Münchner Chorbuben 


Erster deutscher Knabenchor in Irland 


Die Münchner Chorbuben sind von ihrer 9. Auslands= 
Konzertreise, die sie unter der Leitung ihres Direktors 
Fritz Rothschuh mehr als sechs Wochen lang über 
Luxemburg, Frankreich und England nach Irland 
führte, zurückgekehrt. Der Chor gab 38 Konzerte mit 
vorwiegend zeitgenössischer geistlicher und weltlicher 
Musik (Werken von Hans Bergese, Heinrich Kaminski, 
Rudolf Lamy, Albert Steiner, Fritz Rothschuh, Konrad 
Ramrath und Christian Lahusen), davon — als erster 
deutscher Knabenchor in Irland — 19 Konzerte in iri= 
schen Städten wie Dublin, Limerick, Athlone, Kil- 
kenny, Cork, Wexford u. a. Den Konzerten, die von 
Publikum und Presse mit lebhafter Begeisterung auf- 
genommen wurden, wohnten mehrere irische Bischöfe 
bei, die in öffentlichen Ansprachen und in Eintragun= 
gen in die Chorchronik erklärten, die Konzerte der 
Münchner Chorbuben seien für sie ein wundervolles, 
noch nie dagewesenes Ereignis gewesen. 


In Dublin wurde der Chor vom Oberbürgermeister, 
übrigens einer Dame, im Rathaus empfangen, in ver= 
schiedenen anderen Städten wurden die Münchner 
Chorbuben bereits bei ihrer Ankunft am Omnibus 
vom jeweiligen Bürgermeister, der in voller Amts= 
tracht erschienen war, begrüßt — eine Stadt hatte so= 
gar zu Ehren des Chors geflaggt. In Cork wurde Chor-= 
direktor Fritz Rothschuh nach dem Konzert ein Silber- 
pokal als Anerkennung der Corker Bevölkerung über- 
reicht. Die Münchner Chorbuben sangen auch für den 
Irischen Rundfunk. Auf der ganzen Reise waren die 
Chorbuben Gäste französischer, englischer und irischer 
Familien. 


Der Lindauer Singkreis feierte sein zehnjähriges Be= 
stehen. Den künstlerischen und organisatorischen Ini= 
tiativen seines Leiters Walter Müllenberg folgend, hat 
diese Gemeinschaft seit 1948 einen mit schönen Erfol= 
gen markierten Weg zurückgelegt, die in bemerkens= 
werten Aufführungen Bachscher Passionen, in vielen 
Konzerten mit alter Chormusik, vor allem aber auch 
in eindrucksvoller Wiedergabe neuer Musik bestan= 
den. Auch an der Arbeit der Tagungen des Darm= 
städter Instituts für Neue Musik und Musikerziehung 
hatte der Lindauer Singkreis lebhaften Anteil. Das 
zehnjährige Jubiläum wurde mit einer ausgezeichneten 
Aufführung von Orffs „Carmina burana” begangen, 
die bemerkenswerten Widerhall fand (über 1000 Be= 
sucher). {m Kulturleben der Bodenseestadt und in der 
näheren und weiteren Umgebung spielt der Chor eine 
maßgebliche künstlerische Rolle, und dem Bayerischen 
Rundfunk ist dafür zu danken, daß er regelmäßig von 
der Arbeit des Singkreises Aufnahmen macht und 
sendet. 


Der Heinrich-Schütz-Chor Heilbronn sang erneut für 
eine französische Schallplattenfirma, und zwar auf 
Langspielplatten, die ungekürzte Matthäus=Passion 
von Bach. Mitwirkende: das Südwestdeutsche Kam= 
merorchester Pforzheim (Streicher), französische und 
deutsche Holzbläser, Johannes Koch (Gambe) und als 
Vokalsolisten: Agnes Giebel, Renate Günther, Helmut 
Krebs, Franz Kelch, Hermann Werdermann. Die Lei= 
tung hatte Professor Fritz Werner. Die Aufnahmen 
wurden in der evangelischen Kirche zu Ilsfeld gemacht. 
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SCHRIFTLEITER: LUDWIG WISMEYER, MÜNCHEN 27, MAUERKIRCHSTR. 43, TEL. 483060 


Von der Bedeutung der Gehörschulung 


Der ı. Vorsitzende des Verbandes der Singschulen, 
Professor Josef Lautenbacher, der nun bald 4o Jahre 
mit der Singschularbeit eng verbunden ist, weist aus 
seiner reichen Erfahrung heraus seine zahlreichen 
kleinen und großen Schüler, sein Lehrerkollegium, 
seine Seminaristen und alle an Gesang und Musik 
interessierten Kreise immer wieder eindringlich auf 
die Bedeutung der Pflege und Schulung des Gehörs 
hin. 

Wie die Erziehung des Ohres mit den schon von 
Albert Greiner empfohlenen Veranschaulichungs= 
mitteln und Vorstellungshilfen vor sich geht, ist den 
aus den Seminarlehrgängen hervorgegangenen und in 
der Praxis wirkenden Singschullehrkräften bekannt 
und soll hier nicht näher dargelegt werden. Daß 
Gehörerziehung, wie jede erzieherische Maßnahme, 
eine Arbeit auf lange Sicht ist, wird wohl von nie= 
mand bestritten. Ich selbst habe, als ich im Jahre 1928 
unter Albert Greiner zum erstenmal eine 1. Singschul= 
klasse übernommen habe, etwas für mich damals Un= 
begreifliches erlebt. Ich ging zu Greiner und bat, einen 
der’ angemeldeten Knaben von der Singschule zurück= 
zuweisen. Er könne keinen Ton rein nachsingen. 
Greiner erwiderte aufmunternd: „Führen Sie ihn in 
Ihrer Klasse mit! In zwei Jahren sprechen wir wieder 
über diesen Fall.” Der Knabe wurde schon nach dem 
ersten Jahr den stimmlichen und musikalischen An-= 
forderungen der Klasse vollauf gerecht und hatte 
nach dem zweiten Jahr eine schöne, glockenklare, reine 
Sopranstimme. Die allgemeine Auflockerung des Ge= 
sangsapparates, die Pflege des richtigen Atmens hat 
neben der ständigen Verfeinerung des Gehörs durch 
das mit der Stimmbildung zwangsläufig verbundene 
Tonkontrollieren und Beobachten des Ton-Voraus= 
hörens und =Vorausdenkens diese Besserung mit sich 
gebracht. 

Eine saubere, peinlich genaue, sorgfältige Tonkon= 
trolle war immer die wichtigste Voraussetzung für 
eine erfolgreiche Singschularbeit. Eine zuverlässige 
Überwachung des Klassen= und Einzeltones und die 
daraus sich ergebende Singschularbeit kann nur der 


in rechter Weise ausführen, welcher sein Ohr dazu 


erzogen, der also eine innere Klangvorstellung für 
den idealen Singschulton erworben hat. Hier stoßen 
wir schon auf einen wunden Punkt. Manche in der 
Praxis stehende Singschullehrkraft muß sich da an 
die eigene Brust klopfen und fragen: „Wie steht es 
da bei mir selbst?“ Die verhältnismäßig kurze Aus- 
bildungszeit am Deutschen Singschullehrer= und Chor- 
leiterseminar läßt diese Schulungsarbeit nicht immer 
und nicht bei allen Kursteilnehmern zu jener Entwick» 
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lung gedeihen, die ein zuverlässiges und sicheres 
Arbeiten garantieren könnte. a 
Hoc erfreulich ist es deshalb, daß verschiedene ehe= 
malige Seminaristen in richtiger Erkenntnis dieser 
ausschlaggebenden Leistungsfähigkeit des Gehörs 


von Zeit zu Zeit immer wieder.nach Augsburg kom= 


men zum Besuch unseres Junggesangs, zum weiteren 
Hospitieren in unseren Singschulklassen, zu den 
Ferienkursen in der Wies, um sich dabei eine Förde= 
rung des Gehörs zu holen und die im Lauf der Zeit 
etwas getrübte Klangvorstellung für einen idealen 
Singschulton zu erneuern, 


Mit welcher Gründlichkeit und geradezu fanatischer 
Peinlichkeit und Sorgfalt Josef Lautenbacher dieses 
Tonideal in seiner gesamten praktischen Musikerzie= 
hungsarbeit pflegt, wird jeden seiner Hörer erfreuen 
und begeistern. Mit Befriedigung kann auch fest= 
gestellt werden, daß in vielen unserer Verbandssing= 
schulen in dieser Hinsicht ganz ausgezeichnet ge= 
arbeitet wird. Freilich darf nicht verschwiegen werden, 
daß es nicht an allen Orten gut gemacht wird. Hin= 
sichtlich der stimmlichen Schönheit und Klarheit und 
der klanglichen Sauberkeit fehlt es trotz besten Wil= 
lens und eifrigsten Bemühens leider noch da und dort. 
Wenn in diesen Fällen keine Besserung eintritt, wird 
über kurz oder lang das meist verheißungsvoll 
begonnene Werk wieder zerfallen. Aus dieser großen 
Sorge heraus sind auch diese Zeilen entsprungen. 
Jeder ehemalige Seminarteilnehmer ist mit den 
einzelnen Sachgebieten der Stimmerziehungsarbeit 
vertraut; aber ein Erfolg stellt sich nur dann ein, 
wenn diese Maßnahmen über den Weg des pein= 
lich genauen Hörens eingesetzt werden und. der 
betreffende Musikerzieher selbst eine genaue Ton= 
vorstellung des anzustrebenden Tonideals besitzt. 
Dann kann er alles Gesunde pflegen, alles Hemmende 
und Kranke beseitigen oder umformen, immer unter 
strengster Kontrolle des Ohres. An die Pflege des 
gesunden, schönen und reinen Einzeltones in beque= 
men und anderen Lagen schließt sich dann auch die 
melodische, harmonische und rhythmische Gehör- 
schulung an. Methodische Hinweise darüber sind wohl 
nicht erforderlich. 


Die Auswirkung einer sorgfältigen Gehörschulung R 


zeigt sich nicht bloß in der Stimmbildungsarbeit, son= 
dern ist auch in allen instrumentalen Fächern von 
großer Bedeutung. In den Singschulen stärkt sie das 
Selbstvertrauen des einzelnen, fördert die Sanges= 
und Musizierlust der Klassengemeinschaft und ist da= 
durch eine der wichtigsten Lebensbedingungen der 


Singschulen überhaupt. Karl LH 


Fi 
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Ein »Weihnachts«-Lied 


Da geht derzeit ein groß Geraune und Diskutieren 
durch Verlage, Zeitschriften, durch evangelische und 
katholische Akademien -und andere Gremien: man 
solle sich mit dem geistlichen Volkslied eines Besse= 
ren, Neuerem besinnen. Man hat nicht so unrecht, 
wenn man Martin Luther einst sagen hörte, man solle 
dem Volk aufs Maul schauen. Und so schaut man 
heute”wieder und entdeckt im Maul des Volkes — 
um mit Martin Luther zu sprechen — den Schlager. 
Man findet (worin ein Körnlein Wahrheit ist), daß 
nicht alle Schlager auch schlechte Musik seien, und 
will also von hier aus eine Renaissance des Kirchen= 
lieds anregen — auf daß das Volk in der Kirche wieder 
lieber singe... 

(Wobei man allerdings vergißt, daß zwischen Schlager 
und Lied — nicht nur dem kirchlich=allgemeinen -- 
der grundsätzliche Unterschied besteht, wonach jener 
eine Eintagsfliege, eine Modesache — vor allem auch 
im Text — ist, während dieses, falls gut, seinen festen 
Standpunkt über einige Zeit behält.) 


Anlaß zu dieser kleinen Vorbemerkung gibt ein 
„Weihnachtslied” (Musikverlag und Bühnenvertrieb 
Zürich AG — Subverlag für Deutschland: Dreiklang= 
Dreimasken=Verlag, München 2). Das Lied heißt 
„Weihnacht muß leise sein...” und stammt in Text 
und Musik von dem durch seinen Bühnenerfolg 
„Feuerwerk“ berühmt gewordenen Komponisten Paul 
Burkhard. Der bewußt von jeder christlichen Anleh- 
nung ferngehaltene Text ist in seiner — es ist offen= 
sichtlich nicht anders zu nennen — „Schlager“-Banali= 
tät kaum zu übertreffen: „Weihnacht muß leise sein, 
Weihnacht für uns allein unter dem Tannenbaum beim 
Kerzenschein” (Refrain mit dreimal Kadenz in F-Dur!). 
Über die musikalische, gemachte Schlichtheit ‘kann 
nichts, auch nicht sinnige Triolen, hinwegtäuschen, 
und was schließlich den ad lib. beigefügten „Satz“ 
für gemischten Chor anbelangt, so findet jeder Har= 
monielehrschüler darin eine Serie von — hier bestimmt 
— unzulässigen Oktaven und Quintenparallelen. 

Paul Burkhard, in seinem „Feuerwerk“ originell, hat 
anscheinend von einer längst jedem Jugendkompo= 
nisten geläufigen melodischen und rhythmischen 
neuen Form nichts gehört und zimmert eine „Melo= 
die” zurecht, die jedes Kind auf dem Xylophon zu im= 
provisieren sich niemals einfallen lassen würde. 

Man verschone uns mit solchen Dingen und hänge 
dem Schlager nicht auch noch ein Weihnachtsmäntel- 
chen um! Wer 


Brahms in der Singschule 


AUGSBURG. Der gemischte Chor der Albert-Greiner- 
Singschule sang zum Gedenken des 125. Todestages 
von Johannes Brahms. Es ist etwas Eigenes um diesen 
herbstlichen unserer großen schöpferischen Musiker, 
in dem sich eine bewußt retrospektive Einstellung mit 


- der zeitlich bedingten Spätromantik verbindet. Mit 


wissenschaftlichem Interesse werden folkloristische 
Elemente in die Komposition einbezogen und die alten 
Kirchentöne bewußt genützt, aber auch die Chromatik 
der eigenen Zeit hinterläßt ihre Spuren. Brahms war 
das Gegenteil eines naiv schöpferischen Talents, und 


es ist bezeichnend, daß er selbst in der Wahl seiner 
Dichter, etwa Paul Heyses, wesensgleiche Naturen 
bevorzugt; denn auch Heyse gehörte zu den Stil- 
sammlern! Daß Brahms’ Musik dennoch Höhen 
erstieg, die an den Parnaß grenzen, ist das Wunder, 
das dem Sänger des Weltschmerzes eben geschah. 


An all das mußte man denken, als man wieder einmal 
einen Abend lang nur Brahms’ Vokalmusik hörte. 
Der unter Josef Lautenbacher diszipliniert und ton= 
schön singende Chor der Singschule wandte sich zu= 
nächst einigen Spätwerken zu, den „Fest= und Ge= 
denksprüchen“, goldbrokatenen achtstimmigen Sätzen 
nach Bibelsprüchen. Auch „Nachtwache I und II” 
gehören zu den späten Chorkompositionen. Sensible, 
chorisch ungeheuer knifflige Stücke! 


Dazwischen sang der junge Bassist Hans Mayrhofer 
die „Vier ernsten Gesänge”. Mayrhofer hat gutes 
und ergiebiges Stimmaterial, das auch nach der Höhe 
weitgesteckte Grenzen hat. Gestalterisch kam er der 
herben und ernsten Materie sehr nahe. 


Nach der Pause gab es „Volkslieder“, das heißt Lie= 
der, wie sie Brahms aus seinem Aspekt als volkstüm= 
lich empfand, darunter die herrliche „Waldesnacht” 
nach Heyses Gedicht, aber auch dessen sprachlich 
schon etwas kunstgewerbliches „All meine Herz= 
gedanken”, bei dem auch die Komposition nicht mehr 
ganz den gewollten Volkston erreicht. Großartig wie= 
der die Lieder aus dem „Jungbrunnen” für Frauen= 
chor und Klavier. 


Zwischen beiden hatte Bärbel Baader-Hoheneder mit 
beweglicher Mezzo-Altstimme einige der weniger be= 
kannten Sololieder in recht glücklicher Form interpre= 
tiert. Sie hat den sängerischen und musikalischen 
Instinkt dafür. 


Den Abschluß bildeten die „Neuen Liebeslieder-Wal-= 
zer”. Sie sind das weniger bekannte Opus dieser Art 
für gemischten Chor und vierhändiges Klavier, manch= 
mal etwas grimmig in ihrem Humor. Aber es war 
schön, daß man sie wieder einmal hörte. Reinhold 
Lampart, der auch die Sololieder geschmackvoll und 
anschmiegsam begleitet hatte, und Wilfried Hubner 
saßen am Klavier. 

Dirigent, Chor und Solisten haben mit diesem Abend 
eine künstlerische Leistung von hoher Qualität voll= 
bracht und dem großen musikalischen Sohn Nieder= 
sachsens eine würdige Reverenz erwiesen. AG IE 


Aus DEN SINGSCHULSÄLEN 


Bei der Münchner Erstaufführung des Oratoriums 
„Die Seligen“ von Joseph Haas unter Professor Robert 
Heger durch einen Gemeinschaftschor Münchner Kir= 
chenchöre sangen zwei Klassen der Städtischen Sing= 
schule (Einstudierung Karl Freier) die exponierte Par= 
tie des Kinderchors. 


18. Ausbildungslehrgang des Singschullehrer= 
seminars 


Die Schlußfeier des 18. Ausbildungslehrgangs am 
Deutschen Singschullehrer= und Chorleiterseminar in 
Augsburg findet am 5. Dezember im Saal des Leopold= 
Mozart-Konservatoriums statt. Am 18. Lehrgang neh= 
men 24 Kandidaten teil. Die Mehrzahl sind Organisten 
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und Musiklehrer, nur sechs sind Volksschullehrer. Ein 
hoher Prozentsatz kommt aus außerbayerischen Orten, 
so aus Paderborn, Duisburg, Zweibrücken, Meppen 
und Weinheim a. d. Bergstraße. 


Hochherzige Schenkung 
an die Stadt Augsburg 


Am 8, Oktober war im prunkvollen Festsaal des 
Schaezlerpalais in Augsburg eine denkwürdige Ver= 
anstaltung. Der Chor der Albert=Greiner-Singschule 
eröffnete die feierliche Stunde mit den „Fest= und 
Gedenksprüchen”“ von Johannes Brahms und gab da= 
mit dem Zweck der Feier eine sinnvolle Bedeutung. 
Augsburg hat nämlich durch den Baron Dr. Wolfgang 
Freiherrn von Schaezler It. Schenkungsurkunde das 
kulturhistorisch und kunststilistisch bedeutsame 
Schaezlerhaus übereignet erhalten. In der Schenkungs= 
urkunde ist ausdrücklich vermerkt, daß das Haus für 
alle Zeiten unverändert beibehalten werden muß und 
daß das Anwesen nur für kulturelle Zwecke im bis= 
herigen Rahmen verwendet werden darf: also als 
städtische Galerie, für Kunstausstellungen, Kammer-= 
konzerte und repräsentative Empfänge der Stadt. Das 
Haus, das in seiner ursprünglichen Form bereits im 
14. Jahrhundert nachgewiesen werden kann, wurde 
in der zweiten Hälfte des ı8. Jahrhunderts durch 
Benedikt Adam von Liebert neu aufgebaut, und zwar 
durch keinen geringeren Baumeister als den Mün= 
chener Karl Albert von Lespilliez, einen Schüler von 
Frangois Cuvillies, dem Erbauer des Münchner Resi= 
denztheaters und anderer Münchner Kostbarkeiten. 


Daß der Chor der Singschule diesem Haus — als 
Eigentum der Stadt — seine musikalische Weihe gab, 
mag ein gutes Omen für seine Zukunft im Kultur- 
leben Augsburgs sein. 


FÜR DEN SINGSCHULNOTENSCHRANK 


Erhard Feist, „Bauernkantate”. Eine szenische Kantate 
aus dem bäuerlichen Jahreslauf (Kinderchor mit 
Instrumenten). H. L. Grahl, Verlag, Frankfurt a. M. 


In kräftig gezeichneten Bildern entwerfen Dichtungen 
von R. Schaukal, Jos. Weinheber und H. Behringer 
ein rundes Spiel vom bäuerlichen Leben, vom Jahres= 
anfang, vom Tauwetter, von der Fastnacht über die 
Kirchweih zum Erntedank, zum Jahresschluß, dem ein 
saftiger Bauernschmaus mit einem geschlachteten 
Schwein vorausgeht. Ein Singchor gibt die musika= 
lische und textliche Untermalung, eine Spiel= und 
Tanzgruppe stellen pantomimisch dar, was gesungen 
wird. Diese lebendige Gegenüberstellung macht die 
Kantate zu einem ansprechenden und kindertümlich 
verwertbaren Spiel, das musikalisch eingängig und 
dankbar ist. Der wiederkehrende Chor der Erzähler 
ist etwas primitiv geraten, er dürfte gegenüber anderen 
Teilen kraftvoller, altertümlicher sein. Auch seine 
marschhafte Rhythmik ist wenig bäuerlich. Dafür sind 
andere Teile wesentlich origineller und auch nach 
neuerem melodischem und harmonischem Zuschnitt 
gelungen. Die Kinder mittlerer Singschulklassen (evtl. 
auch die jüngeren) werden Freude an dem Werkchen 
haben. W-r 


754 


n.. einen gewaltigen Erfolg” 
hatte die Uraufführung der Kantate 


Dem 
Allgegenwärtigen 


Kantate Nr. 3 
nach der gleichnamigen Ode und 


dem „Großen Halleluja“ von 
Friedrich Gottlieb Klopstock für 
Sopran- und Baß-=Bariton-Solo, 
gemischten Chor und Orchester 


von 


Heinrich Sutermeister 


Uraufführung: 112. Niederrheinisches 
Musikfest Juni 1958 in Duisburg 


Chor: Städtischer Gesangverein Duis= 
burg 

Solisten: Agnes Giebel u. James Pease 

Dirigent: Georg Ludwig Jochum 


Geschrieben im Auftrag der Stadt 
Duisburg 


. ein breites, hochgemutes und tief 
angelegtes Werk hymnischer Art, sehr 
eindrucksvoll in seinen orchestral unter= 
malten Chormonodien, die von Stim= 
mungen äußerster Zartheit bis zur dra= 
matischen Kraftkonzentration ein weites 


Feld umsSpannen. „Aachener Nachrichten” 


. ein schönes und bedeutendes Werk. 
Wir brauchen solche Werke, und deshalb 
begrüßen wir es. 


„Duisburger General-Anzeiger” 


..... der sichere Theaterinstinkt Suter= 
meisters wußte für die seraphische De= 
mut und den hymnischen Schwung des 
Dichters alle Klangfarben vom mysteriös 
fahlen bis zu breitestem Fortissimoglanz 
bereitzustellen. „Die Welt”, Hamburg 


... das Werk ist sicher für den Chor 
und den Dirigenten eine reine Freude, 
es strotzt voller dankbarer und wirkungs= 
voller Stellen und führt den Hörer in 
vierzig Minuten häufig genug zu eksta= 
tisch hochgerissenen Höhepunkten. 

„Der Mittag”, Düsseldorf 


enthusiastischen Beifall konnten 
Ausführende wie Komponist entgegen= 
nehmen. „Rheinische Post”, Düsseldorf 


Verlangen Sie bitte Ansichts=Partituren! 


B. SCHOTT’S SOHNE - MAINZ 


nen ee ee ee F 


| 


Bes HH OUT SESCHFIEN-E 


Neuausgabe 
nach dem Urtext 


“GEORG PHILIPP TELEMANN 


Sechs Sonaten 


FÜR ZWEI VIOLINEN UND 
BASSO CONTINUO 


Neuausgabe nach dem Urtext für 
zwei Violinen und Cembalo: (Kla= 
vier), Viola da Gamba (Violon= 


cello) ad lib. herausgegeben von 


WATZEER KOTLNEDER 


2 Bände - Edition Schott 4690/91 
je DM 5,— 

Violoncello ad lib. - Edition Schott 
4690a2/gıa je DM 2, — 


Von einem der spielfreudigsten 
Meister der Vorklassik werden 
hier sechs klangschöne Triosonaten 
vorgelegt. In ihrer unbeschwerten 
Heiterkeit eignen sie sich für das 
häusliche Konzert ebenso wie für 
das Zusammenspiel im Unterricht. 
Die erste Violine geht nicht über 
die 3. Lage hinaus, und entspre= 
chend ist auch die stilgerecht aus= 
gesetzte Generalbaßstimme nicht 
schwer gehalten, Ergänzend ist 
zum Generalbaß eine bezifferte 
Gamben- (Cello=) Stimme erschie= 
nen, die nicht nur eine Besetzung 
des Baß-Melodieinstruments ge= 
stattet, sondern dem Studierenden 
auch ermöglicht, den Generalbaß 
am Tasteninstrument zu improvi= 


sieren. 


MAINZ 


Soeben erschienen! 


Die große Sammlung 
deutscher Volkslieder 


Mit Unterstützung des Deutschen 
Volkslied=Archives herausgegeben 
von Gustav Kneip. Revision der Texte 
von Willi Schäferdiek. 


714 Lieder einstimmig mit Text und 
Quellenangaben, nach Landschaf- 
ten geordnet. 


29 ganzseitige Original-Zeichnungen 
deutscher Kulturdenkmäler. 


Ausführlicher Registerteil (Alphabeti- 
sches Verzeichnis, Thematisches Ver= 
zeichnis). 


432 Seiten im Klavierauszug-Format 


x 
In jeder Musikalienhandlung erhältlich 


EP 4879. In Ganzleinen gebunden DM 20,- 


C. F. PETERS : FRANKFURT 
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Leopold Mozart»Konservatorium der Stadt Augsburg 
Direktor: Dr. Fritz Schnell 
stellv. Direktor: Prof. Karl Kottermaier 


Ausbildung in allen musikalischen Fächern, Seminar für 
Privatmusikerzieher, kath. u. ev. Kirchenmusik, Opern= 
schule, Orchester» und Kammermusikklassen, Studio für 
neue Musik. — Sonderkl.: Prof. Rudolf Koeckert, Violine. 
Auskunft und Anmeldung: Maximilianstraße 59 


städt. akademie für tonkunst, darmstadt 


Kommissarische Leitung: Irmgard Balthasar. 


Meister- und Ausbildungsklassen, Opern» und 
Orchesterschule, Seminar für Privatmusikerzieher 
m. Staatsexamen. Erw. Seminar m. Abschlußprüfung 
f. Jugendmusikschulen, Chor, Orchest., Vorlesungen 


Komposition: Heiß, Lechner / Gesang: Dr. Hudemann, 
Einfeldt, Zeh / Violine: Barchet, Dieffenbach, Meyers 
Sichting, Müller-Gündner, Oscher / Violoncello: Lechner / 
Klavier: Leygraf, Balthasar, Baltz-Weber, Hoppstock, 
Zerah / Dirigieren: Franz / Kammermusik: Dennemarck / 
Tonsatz: Noack, Weber, Widmaier / Musikgeschichte: 
Widmaier / Dramatischer Unterricht: Dicks, Franz vom 
Hess. Landestheater / Pädagogik — Methodik — Psycho= 
logie: Balthasar. 

Auskunft und Anmeldung: 

Sekretariat, Darmstadt, Hermannstraße 4 

Telefon: 8031, Nebenstelle 339 


Folkwangschule der Stadt Essen 
Musik - Tanz - Schauspiel + Sprechen 
Auskunft und Prospekte: Essen=Werden, Abtei 
Telefon 492451/53 - gegr. 1927 


Direktor: GMD Professor Heinz Dressel 


Abt. Musik: Leitung Prof. Heinz Dressel 
Ausbildung 
bis zur Konzert= bzw. Bühnen- oder Orchesterreife. 
Klavier: Detlef Kraus, G. Stieglitz, I. Zucca-Sehlbach, 
E. Hüppe, A. Janning. — Violine: Wolfgang Marschner, 
Prof. F. Peter, G. Peter, R. Haass. — Cello: Klaus Storck. 
Cembalo und Generalbaß: Helma Elsner. 


Orchesterschule: Leitung Prof. Heinz Dressel 


Opernabteilung: Leitung Prof. H. Dressel. — Gesang: 


Hilde Wesselmann und C. Kaiser-Breme. — Leitung der 
musikalischen Einstudierung: H. J. Knauer. — Leitung 
des szenischen Unterrichts: Günther Roth. — Operncor= 
schule: H. J. Knauer. — Dirigenten- u. Chorleiterklassen: 
Prof. H. Dressel, K. Linke. — Seminar für Privatmusik= 
lehrer. — Jugendmusikerzieher: G. Stieglitz. — Rhyth= 
mische Erziehung: E. Conrad. — Katholische Kirchen 
musik: Prof. E. Kaller. — Evangelische Kirchenmusik: 
Kirchenmusikdirektor Reda. 


Abt. Tanz: Leitung Kurt Jooss. Bühnentanzklassen, Semi» 
nar für Tanzpädagogik, theoretisch=praktische Ausbildung 
in Tanzschrift (Kinetographie Laban). 


Abt. Schauspiel u. Sprechen: Ltg. Heinz Dietrich Kenter. 
Ausbildung bis zur offiziellen Bühnenprüfung, 
Seminar für Sprecher, Sprecherziehung und Sprechkunde. 


STÄDT. KONSERVATORIUM DUISBURG 
Leitung: Dir. Dr. Karl Otto Schauerte 
-Schule für Musikfreunde — Ausbildung in Gesang und 
allen Instrumenten / Theoretische Kurse — Fachschule für 
Musik — Seminar für Musikerziehung / Opernchorschule / 
Orchesterschule 
Auskunft: Sekretariat, Neckarstraße ı (Stadttheater), 
Fernsprecher: 3 44 41, Nebenstelle 78 


Niedersächsische Hochschule für Musik 
und Theater Hannover 


Direktor: Prof. Ernst=eLotharv. Knorr 


Ausbildungsklassen f. Komposition, Dirigieren, Gesang, 
alle Tasten=, Streich= u. Blasinstr., Harfe, Schlaginstr. — 


Solistenklassen f. Gesang u. alle Instrumentalfächer — 
Kirchenmusikabteilung — Schulmusikabteilung (Ausbil= 
dungszweige f. höhere u. Mittelschulen) — Seminare f. 
Privatmusikerzieher, Rhythmische Erziehung u. Jugend= 
u. Volksmusik — Opernabteilung — Schauspielabteilung — 
Tanzabteilung — Orchesterschule. Auskunft u. Anmel= 
dung: Hannover, Walderseestraße 100, Fernruf 1 66 11. 


Badische Hochscule für Musik Karlsruhe 


Direktor Dr. Gerhard Nestler 


Ausbildungsmöglichkeiten für Klavier, Orgel, Cembalo, 
sämtliche Streich= und Blasinstrumente, Akkordeon, 
Komposition, Dirigieren und Chorerziehung. 


Meisterklassen für Klavier (Yvonne Loriod), Violine, 


Viola, Violoncello, Gesang und Dirigieren. 
Seminare für Schulmusik, Evang. u. Kath. Kirchenmusik, 
Privatmusiklehrer, Opernscule. 

Seminar für Chorleiter in Verbindung mit dem Bad. 
Sängerbund. 


Auskünfte durch die Verwaltung, Jahnstraße 18. 


Bergisches Landeskonservatorium 
Wuppertal und Haan 


Direktor: Martin Stephani 


Einführungs=, Fortbildungs» und Meisterklassen auf allen 
Gebieten der Tonkunst, praktische Chor=, Orchester= und 
Kammermusikübungen, wissenschaitliche Seminare, 
Arbeitsgemeinschaften, Abend» u. Wochenendkurse sowie 
Opern», Ballett«, Orchester=, Jugendmusik= u. Singschule: 
für Liebhaber- und Berufsausbildung 
bis zur fachlichen und künstlerischen Reife. 


Sekretariat: Wuppertal=Elberfeld, Tannenbergstraße 3 
(3 17 38) 
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DUSSELDORF rosert-ScHuUMANN-KONSERVATORIUM DE Torch Nora 


Meister= und Ausbildungsklassen für alle Instrumente, Gesang, Dirigieren und Komposition / Orchesterschule / 
Propädeutisches Seminar / Seminar für Privatmusiklehrer / Seminar für Katholische Kirchenmusik / Abteilung 


Direktor: Prof. 


für Toningenieure. 
AuskunftundAnmeldung: Sekretariat Düsseldorf,Inselstraße 27, Ruf 446332 


Komponist — Theoretiker 
schuldlos ohne Stellung, 


sucht passende Anstellung an staatlicher Hochschule 
oder großstädtischem Konservatorium 


Konventionelle und moderne Satzlehre. 
HANS STRAESSER, Bad Godesberg, Blücherstr. 12. 


Subskription auf 
„Die Musik in Geschichte und Gegenwart” 


Bärenreiter-Verlag. Laufend seit Jan. 1952, monatl. Rate 
4,50 DM. Bis jetzt 6 Bde, erschienen, wegen Sterbefalls 
günstig abzugeben. 


Frau M. Ahrens, Coesfeld (Westfalen), Kettelerstraße 6. 


ri 
Erfahrener Orchester- und Chordirigent 
Pianist, Begleiter namhafter Sänger u. Instrumentalisten, 
Kammermusiker, 


sucht entsprechenden Wirkungskreis. 


Angebote unter M 727 an den Verlag erbeten. 


12.Dezember 1958-200.Geburtstag 


KARL 
ERFEDRIECH 
ZRISERR 


Fünfzig Lieder 


für eine Singstimme 
und Klavier 
ausgewählt 

und herausgegeben 
von Ludwig Landshoff 


32 Lieder nach Gedichten von 
Goethe und ı8 Lieder nach 
Worten von Schiller, Schlegel, 
Tieck u. a. 


Ed. Schott 115. kart. DM 6,50 


BSSEHOTTS, SOHNE 
MAINZ 


ALTE UND NEUE 
MEISTER=GEIGEN 


Bogen, Etuis, Saiten, Reparaturen, 
Feinstimmer für Geige und Cello 


Hermann Glassl, München 13, Adalbertstr. 17 


| Willy Heß 


VERZEICHNIS 


der nicht in der Gesamtausgabe 
veröffentlichten Werke 


LUDWIG VAN BEETHOVENS 


116 Seiten, 4 Faksimile, 
kartoniert DM 10,— 


„Der unermüdlichen, bis 1931 zurückreichen= 
den Forschungsarbeit des Winterthurers Willy 
Heß verdankt man ein Verzeichnis der nicht 
in der Gesamtausgabe veröffentlichten Werke 
Ludwig van Beethovens. Zusammengestellt für 
die Ergänzung der Beethoven-Gesamtausgabe. 
Heß bringt über 200 Titel, die in dem jüngst 
erschienenen Verzeichnis von Kinsky-Halm 
noch nicht enthalten sind, und vermittelt da= 
durch interessante und ergänzende Aufschlüsse 
über Beethovens Schaffen. Aufgenommen 
wurden alle Werke, die in der alten Gesamt= 
ausgabe fehlen, auch wenn sie verlorenge= 
gangen sind oder nur als Fragmentüberliefert; 
Skizzen wurden nicht berücksichtigt.” 

„Die Tat”, Zürich 


BREITKOPF & HÄRTEL - WIESBADEN 


Alte und neue Meister-Instrumente - Kunstgeigenbau 


HAMMA&CO. 


STUTTGART-N 


» HERDWEG 58 - GEGRÜNDET 1864 


Fachmännische Bedienung - Künstlerische Reparaturen 


An- und Verkauf alter Violinen, Violas, Celli und sämtlicher Zubehörteile 


„PALLADA“, das hervorragende Reinigungsmittel für Streichinstrumente 


VREH 


MUSIKBÜCHER 
BEIARTIA/PRAG 


Antonin Dvoräk in Briefen u. Erinnerungen 


Herausgegeben von Otakar Sourek. 
Deutsche Übersetzung von Bedrich Eben. 


250 S., 24 Abb., GIn. DM 13,50 


Der Herausgeber läßt aus Dvofäks Briefwechsel mit 

Brahms, Hans Richter, Hans v. Bülow, Gustav Mahler 

u. v. a. ein Bild von Dvoräks Leben und seiner Zeit 
entstehen. 


Otakar Sourek: Antonin Dvorak — Sein 
Leben und sein Werk 
Deutsche Fassung von Pavel Eisner. 
212 S., 36 Abb., GIn. DM 11,20 


Dieses umfassende Werk bietet eine Biographie des 
Komponisten, Werkanalysen ein Werkverzeichnis, Na= 
men= und Sachregister und Bibliographien, so daß es 
eine Grundlage der gesamten Dvofäk-Literatur darstellt. 


Antonin Dvoräk — Sein Leben und Werk 
in Bildern 
Herausgegeben von Antonin Hofejs. 
22 5. Text, 388 Abb., GIn., Format 23X50o cm, DM 13,50 


Ein prachtvoller Bildband, der das Wort nicht vermissen 
läßt. 


Otakar Sourek: 
Antonin Dvoräk — Werkanalysen 
Deutsche Fassung von Pavel Eisner. 
I. Orchesterwerke, 383 $., 16 Abb., 628 Notenbeispiele. 
GIn. DM 18,— h 
II. Kammermusik. 200 $., 8 Abb. 327 Notenbeispiele, 
Gin. DM 13,50 


Von jedem Werk wird die Entstehungsgeschichte auf= 

gedeckt, es folgen eingehende Werkanalysen, die alle 

Komponenten des Werkes behandeln: das thematische 

Material, den Aufbau, die Verarbeitung und die Eigenart 
der Dvofäkschen Orchestersprache. 


Leos Janälek in Briefen und Erinnerungen 


Ausgewählt, mit Beiträgen und Anmerkungen versehen 
von Bohumir Stedron. 
Deutsche Übersetzung von Ilse Schwarz-Turnovsky. 
246 5., 26 Abb., Gln DM 13,50 
Diese Auswahl unterrichtet eingehend über Leben und 
Schaffen des Komponisten. Als Ergänzung dienen ein 
Werkverzeichnis und ein bibliographisches Register. 


Smetana in Briefen und Erinnerungen 


Herausgegeben und eingeleitet von Frantisek Bartos. 
Deutsche Übersetzung von Alfred Schebeck. 
350 $., 38 Abb., Gln. DM 13,50 
In eindringlicher Lebendigkeit ersteht ein Bild dieses 
Künstlerlebens von der Kindheit über die schweren 
Kämpfe zur Verwirklichung seiner Ziele bis zum Erfolg 
und zum tragischen Ende in Taubheit und geistiger 
Umnachtung. 


Josef Bohuslav Foerster: Der Pilger 
Erinnerungen eines Musikers. 


Einleitende Studie von Frantisek Pala. 
Deutsche Übersetzung von Pavel Eisner. 
766 5., 32 Abb., Gln. DM 18,— 
Der Autor gibt in seinen Lebenserinnerungen ein fesseln= 
des Bild seiner Zeit und ihrer großen Vertreter auf dem 
Gebiete der Musik wie Brahms, Bruckner, Mahler, 
Bülow, Nikisch u, a, 


Bezug durch den kulturellen Musikhandel. 


ALKOR-EDITION KASSEL 
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Eine bedeutende 
Neuerscheinung 


JOSEPH AHRENS 


Cantiones Gregorianae 
pro organo 


Heft UI - Edition Schott 4787/88 
je DM 4,50 


Heft III - Edition Schott 4789 - DM 6,— 


Der Organist steht in der Praxis oft vor der 
Aufgabe, die Liturgie zu begleiten, ohne 
dabei Sänger zur Verfügung zu haben. 
Ahrens greift deshalb die alte Form der 
Orgelmesse wieder auf, die sich von Frank= 
reich her auch in Deutschland zunehmend 
verbreitet. 


Das erste Heft enthält eine solche vollstän= 
dige Messe, deren geistiger Inhalt durch die 
Bindung an die gregorianische Melodie für 
den Zuhörer verständlich wird. Eingerahmt 
ist das Messe-Ordinarium von einem In= 
troitus und einem zum Nachspiel ausgebau= 
ten »Ite missa est«. 


Die beiden anderen Hefte bringen Orgel= 
stücke zu den kirchlichen Festkreisen des 
Jahres, ebenfalls auf der melodischen Grund= 
lage bekannter Choralmelodien. 


Das zweite Heft reicht vom Adventshymnus 
über Weihnachten und die Fastenzeit bis 
zum Osteralleluja und zur Östersequenz. 


Das dritte Heft beginnt mit der Pfingst= 
sequenz und zwei Fronleichnamshymnen, 
die auch als allgemeine sakramentale Stücke 
verwendet werden können, und enthält dann 
noch einzelne allgemeinere Stücke wie das 
»Pater noster«, das »Dies irae« der Toten= 
messe und nach dem »Salve Regina« schließ= 
lich als festlichen Abschluß das »Te Deum«. 


Für den katholischen Organisten hat diese 
Musik eine Bedeutung, die in ihrer Cantus= 
firmus=Bindung etwa der der Orgelchoräle 
im Raum der evangelischen Kirche ent= 
spricht. Die drei vorliegenden Hefte ent= 
halten in vorbildlicher kirchenmusikalischer 
Haltung das vollständige Material für den 
Ablauf des gesamten Kirchenjahres. 


B.,S CH O ETESSSS RI E 
MAINZ 


ia, 


ai 


a5 De sn 


te ee see 3 dee 


EKTASSIKER 


und 


ROMANTIKER 


in schönen Neuausgaben 


Klavier 


Händel G. F., Zwölf Fantasien und vier 
Stücke aus dem Nachlaß von H. G. Nägeli, 
erstmalig herausgegeben von G. Walter, 
DM 3,50 


Klaviermusik des 17. und 18. Jahrhunderts, 
ausgewählt von Kurt Herrmann, 2 Bände, 
je DM 3,60 


Lehrmeister und Schüler J. S. Bachs, Origi- 
nal-Kompositionen, erstmalig neu veröffent= 
licht von Kurt Herrmann, 2 Bände, je DM 3,60 


Schweizer Klaviermusik aus der Zeit der 
Klassik und Romantik, herausgegeben von 
W. Frey und W. Schuh, Kompositionen von 
H. G. Nägeli, Xaver Schnyder von Warten= 
see und Theodor Fröhlich, DM 4,— 


Violine und Klavier 


Antonii, Pietro degli, 3 Sonaten, erstmalig 
veröffentlicht von B. Paumgartner, DM 5,75 


Bach ]J. S., Konzert für 3 Violinen in D-Dur, 
erstmalig veröffentlicht von Rudolf Baum-= 
gartner, DM 8,— 


Lully J. B., zo Stücke, herausgegeben von 
Rene Matthes, DM 4,50 


VERLAG HUG & CO 


Tanzweisen altfranzösischer Meister, her= 
ausgegeben von Ernst Hess und Rudolf 
Schoch, DM 4,20 


Torelli Giuseppe, Concerto mi minore,op.8, 
Nr. 9, erstmalig veröffentlicht von Bernhard 
Paumgartner, DM 3,80 


Violoncello und Klavier 


Diabelli A., Sonatine, herausgegeben von 
J. Baechi, DM 4,25 


Schubert=Schumann=Brahms, 3 romantische 
Stücke, herausgegeben von ]J. Baechi, 
DM 4,50 


Von Couperin bis Schumann, Vortrags= 
stücke, herausgegeben von J. Baechi, 
DM 4,50 


Querflöte und Klavier 


Locatelli P., Sonata in F-Dur, herausgegeben 
von A. Kowatscheff, DM 3,25 


Schers Signor, Sonate Nr. 1 in e-Moll DM 3,60 
Sonate Nr. 2 in D-Dur, DM 2,80 
beide herausgegeben von J. Bopp 


Postfach ZURICH 2 


“4 
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MAX ENDERS, MAINZ 


Boppstraße 4 


Musikinstrumentenbau 
gegr. 1824 


Spezialität: Posaunen und Trompeten 
Produktion seit kurzem wieder in der Bundesrepublik. 


NEUERSCHEINUNG 


Alphons Silbermann 
wovon lebt die musik 


Die Prinzipien der Musiksoziologie 


Eine bisher noch nie unternommene Systematisierung 
der Musiksoziologie. Sozialkritisch, aktuell und revolu- 
tionär zugleich. Silbermann beleuchtet die Frage, die 
seit langem alle Menschen bewegt, die der heutigen 
Musikentwicklung hoffnungslos und skeptisch gegen- 
überstehen. Ein Buch, das vielen musikalischen Fragen 
unserer Zeit zur ersehnten Lösung verhelfen wird. 
235 Seiten in Taschenbuchformat mit mehrfarb. Einband 
brosch. DM 9,80 » Gzlw. mit Schutzumschlag DM 12,50 


GUSTAV BOSSE VERLAG, REGENSBURG 


GRAVESANER BLÄTTER 


Herausgeber: Prof. Hermann Scherchen, 


Gravesano / Tessin (Schweiz) 


Eine Vierteljahresschrift mit Schallplatten für musi= 
kalische, elektroakustische und schallwissenschaftliche 
Grenzprobleme. — (IV. Jahrgang) 


Aus dem Inhalt der nächsten Hefte: 


Adorno (Frankfurt/M)... Zum Ver- 
hältnis von Musik u. Technik heute. 
Enkel (Köln) ... Lautsprecheranlage 
mit schallquellengesteuerter Richt= 
charakteristik. 

Grützmacher (Braunschweig)... Die 
elektroakustischen Begriffe in der 
internationalen Normung. 
Hammon (Ludwigshafen) .. . Die 
Entzerrung von Magnettonanlagen. 
Heiss (Darmstadt) ... Zufall und 
Gesetz in der Neuen Musik. 
Lottermoser (Braunschweig)... 
Orgelneubau auf akustischer Grund= 
lage. 

Scherchen (Gravesano) . . . Stock= 
hausen und die Zeit. 


Bezugspreis: jährlich DM 25,— zuzügl. Porto. 


Bitte verlangen Sie unverbindlich Probenummern vom 


ARS VIVA VERLAG 
(Hermann Scherchen) GmbH, Mainz 


Pr. 
e: 
u 
; Lk 


ROMAN FRANK 


(13a) Streitberg über Forchheim (Oberfr.) 


Rohrhölzer für alle Holzblasinstrumente und 
Spezialwerkstätte für Schlägelbau 


KLAVICHORDE 


SPINETTE 
CEMBALI 


HAMMERFLOCEL 


überall in der Welt bewundert und begehrt | 
NEUPERT } 


BAMBERG « NURNBERG 


E Anfragen nach Nürnberg - Marientorgraben 1 


ED-WINSPISGELBR 


Kadenzen 


Ludwig van Beethoven 


Klavierkonzert 
C-Dur op. 15 - G=Dur op. 58 (1. Satz) 
c=Moll op. 37 
Ed. Schott 4946 - DM 4,— 


Wolfgang Amadeus Mozart 


Konzert für zwei Klaviere Es-Dur [KV 365 
(316a)] - (1. u. 3. Satz) 
Klavierkonzert 
G=Dur [KV 453] - C-Dur [KV 503] 
D-Dur [KV 537] » Es-Dur [KV 482] 
(1. Satz) 
d=Moll [KV 466] - c-Moll [KV 491] 
(1. u. 3, Satz) 

Ed. Schott 4947 : DM 6,50 


Die Kadenzen zum ı., 3. und 4. Klavierkonzert Beet= 

hovens sowie zu 7 Klavierkonzerten Mozarts sind vor 

allem für Studierende ein wertvolles Anschauungs= 

material, Mehr als alle Schulweisheit vermag das 

Studium aus der Praxis eines international berühm= 

ten Pianisten wertvolle praktische Anregungen zu 
vermitteln. 


B. SCHOTT’S SÖHNE - MAINZ | 


unerreicht.” 
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4 Alle Streichinstrumente gewinnen an Tonschönheit und Zuverlässigkeit durch 
NÜRNBERGER KÜNSTLERSAITEN / hervorragend edel in Ton und Ansprache 
NÜRNBERGER PRÄZISIONSSTAHLSAITEN / aus zojähriger Erfahrung vielbewährt 
= Verlangen Sie diese beiden Markenin den Fachgeschäften = 


„Ich muß immer wieder feststellen, daß die elastischen ‚Nürnberger Künstlersaiten‘ auch auf meinem Stradi= 
varicelio am besten klingen. In der Tonfülle und Klarheit sowie der weichen Ansprache sind diese Saiten 


Professor Ludwig Hoelscher 


DEUTSCHE RUNDSCHAU 


Herausgeber Dr. Dr. h. c. Rudolf Pechel 
Redaktion Dr. Harry Pross 


Rundschauleser wissen Bescheid 


Deutschlands älteste politisch-literarische Monatsschrift 
erhalten Sie nur in guten Buchhandlungen oder direkt vom Verlag. 
Im Jahresabonnement zu DM 18,— 
oder als Einzelheft für DM 2,10. 


Schenken Sie Ihren Freunden Information. 


Geschenkabonnements für Weihnachten direkt vom Verlag. 


DERPAGEDEUTSEHE RUNDSCHAU 
BADEN-BADEN NZ 


2 


RIEMANN 
Musiklexikon 4 
Band I 
Personenteil A-K 


ist erschienen! 


Noch können Sie subskribieren: 


Jeder Band in Ganzleinen DM se.- 
in Halbleder rer DM-94.- 


Band II und III folgen innerhalb eines Jahres 
Prospekte durch den Fachhandel oder vom Verlag 


B. SCHOTT’S SÖHNE : MAINZ 


